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Die hier vorgelegte Angewandte Musikästhetik stellt einen 
Versuch dar, das Erkennen des Kunstwerks von allen philo- 
sophischen und tonphysiologischen Voraussetzungen abzulösen 
und die einzelnen Teilgebiete unter der Einheit eines Standpunkts 
zusammenzufassen. Nur das Kunstwerk selbst sollte im Mittel- 
punkt stehen, seine Verbindungslinien mit dem Menschen wur- 
den zur Klärung des Ausgangspunkts und des Zieles in die bei- 
den Eckkapitel des Buches zusammengedrängt. Durch die so . 
entstehende Projektion rückten Fragestellungen in das Zentrum, 
welche bisher zumeist Eigentum der Musiktheorie geblieben 
waren. Hier setzte der Versuch einer Zusammenschau ein, wel- 
cher die einzelnen Gebiete von dem auf Erlernung einer Technik 
hinzielenden Charakter der ‚,..lehren‘ ablösen wollte. Zu den 
in ihrer Zielsetzung ähnlich gerichteten Arbeiten Ernst Kurths 
tritt die vorliegende Untersuchung dadurch in Gegensatz, daß sie 
alle Einzelprobleme im Zusammenhang mit einander zu fassen 
und von jeder stofllichen Begrenzung abzulösen bestrebt ist. 
Um den gesamten Entwicklungsstoff zu einem überhistorischen 
System zusammenzufassen, ergab sich die Notwendigkeit, ästhe- 
tische Erkenntnis dauernd mit historischen Perspektiven zu 
durchdringen und alle Teilergebnisse in einen historischen Zu- 
sammenhang zu rücken. 

Auf dieser Grundlage erwuchs der Untersuchung eine 
Methode, welche auf der gleichzeitigen Durchführung dieser 
drei Forderungen beruht: Herauslösung des Typischen, ana- 
lytische Erkenntnis des Individuellen und synthetische Zu- 
sammenfassung. Die letzte dieser Forderungen ist nur eine 
Frage des Gelingens, über die Methodik der Analyse wurde im 
vorletzten Kapitel Rechenschaft gegeben; nur über die Typisie- 
rung soll hier noch weniges gesagt werden. 


Dieses Buch glaubt, Ausdruck der Zeit zu sein, in der es ent- 
stand. Die Arbeit, welche von unserer Generation zu leisten 
ist, ist noch immer eine vorbereitende. Wie die schaffende 
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Kunst, so mußte auch nachschaffende Erkenntnis die Bin- 
dungen eines Jahrhunderts durchstoßen. Es galt nicht, weiter- 
zubauen sondern aufzubauen. Ästhetik, die niemals Wissen- 
schaft gewesen ist sondern Ausdruck einer Weltanschauung, 
mußte sich neu formulieren. Musikästhetik war eingezwängt 
zwischen reiner Philosophie, unzulänglicher Theorie und poeti- 
. sierender Hermeneutik. Alle diese Bindungen mußte zu zer- 
schneiden versucht werden. Wertvollste Vorarbeiten, auf deren 
Schultern das Suchen unsrer Zeit liegt, waren noch von ihnen 
belastet. Der Weg, der von hier aus gegangen werden mußte, 
konnte allein der Versuch einer Zusammenschau aller Einzel- 
fragen sein. Symbol für die Unvollkommenheit eines solchen 
Versuchs ist die Typenlehre. Ihre Grenzen sind ebenso klar wie 
ihre Gefahren, dennoch scheint sie in diesem Augenblick nicht 
entbehrlich. Der Typus stellt in dem Augenblick, in dem er for- 
muliert wird, eine Verengerung dar, welche eigentlich gar nicht 
gemeint ist. Es muß nachdrücklich gefordert werden, die Typen 
nur als sichtbare Erscheinungsform des größeren Zusammen- 
hangs zu sehen, der hinter ihnen steht. 

Diese innere Lage ergibt die wissenschaftliche Forderung. 
Die Notwendigkeit der Zusammenschau ist für diese Stelle der 
Entwicklung stärker als exakte Kleinarbeit. Immer wird so ge- 
arteten Untersuchungen ein Mangel an Wissenschaftlichkeit vor- 
zuhalten sein. Das scheint mir für den Augenblick unwichtig. 
Schon liegen in den Arbeiten der jungen Generation Zeichen vor, 
daß das Weltbild sich weiter zu entwickeln anschickt. Klare 
Fragestellung und exakte wissenschaftliche Durchdringung wird 
Ausdruck dieses neuen Weltbilds werden. Aber wenn dieses 
Suchen auf die Ästhetik übergreifen wird, bedarf es einer Basis, 
welche alle Einzelfragen bindet. 


Wie im Schlußkapitel formuliert wurde, handelt es sich mir 
nicht um Aufstellung von Grundsätzen oder Vermittlung von Er- 
kenntnissen. Ästhetik sollte nicht Lehre sein sondern Weg- 
bereitung. Sie will den Menschen zur Musik führen. Daß dieser 
Weg Arbeit, ein Dienen um das Werk verlangt, scheint selbst- 
verständlich. So möchte dieses Buch nicht gelesen sondern er- 
arbeitet werden. Aus diesem Gesichtspunkt entsprang auch vor 
allem die Wahl der Notenbeispiele. Möglichst leichte Zugäng- 
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lichkeit des einzelnen Werkes sprach bei ihrer Auswahl mit. 
Denn Zitate sollen nur als sichtbare Exponenten der Werke 
selbst genommen, auch sie sollen gesucht werden. Um diesen 
Weg zu erleichtern, wurden in manchen Fällen nicht primäre 
Quellen sondern leicht erreichbare Fassungen zweiter Hand an- 
gegeben. Absichtlich wurden auch an verschiedenen Stellen 
der Untersuchung Belege aus dem gleichen Werke eingesetzt, 
so daß eine beschränkte Anzahl von Kunstwerken immer bild- 
hafter und intensiver in den Gesichtskreis treten konnte. Einige 
Analysen von Themen Mozarts und Beethovens wurden aus 
andern Arbeiten von mir „Kulturgeschichte der Musik“ über- 
nommen, da kein Anlaß vorlag, sie neu zu formulieren. Die 
graphischen Darstellungen zeichnete Dr. M.-Th. Schmücker. 

Unnötig zu sagen, daß dieses Buch sich an alle wendet, 
welche Musik suchen, gleichviel, ob sie Lehrende oder Lernende 
sind, ob sie Musik darstellen oder hören. Die Folge der Teile 
stellt einen inneren Zusammenhang dar, der möglichst nicht 
unterbrochen werden sollte. Doch kann vielleicht das mit be- 
sonderer Ausführlichkeit gearbeitete Register, welches an seinen 
allgemeinen Stellen auch terminologische Zusammenfassungen 
gibt, helfen, an ein einzelnes Werk oder eine einzelne Frage 
heranzuführen. 

Zu danken habe ich den Menschen und Kreisen, welche 
zehn Jahre hindurch diese Arbeit mit mir teilten. In ihrer Mit- 
arbeit durfte das einzelne Kunstwerk von einer Analyse zur 
andern in mir wachsen. Ihnen vor allem sei dieses Buch als 
Wegzeichen mitgegeben. 
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In den Notenbeispielen 
sind folgende Druckfehler zu berichtigen: 


Zeile 2, vorletzter Takt: f? statt g?. 

Zeile 1, Takt 1: Bögen zwischen erstem und zweitem Akkord. 
Zeile 2, Takt 1: h statt b. 

vorletzter Takt, letztes Viertel d! statt fl. 

Anfangston: Zweiunddreißigstel; Beginn der Sechzehntelbewegung 
c! statt d!. 

unteres System: Vorzeichnung b; Takt 2 Sechzehntelbewegung c 
statt cis. 

Zeile 1, Takt 2, oberes System letzte Pause: Zweiunddreißigstelpause. 
letzter Takt Sechzehntelbewegung g! fl el! d! stattagf e. 
Vorzeichnung: Alla breve. 

Takt 1, letzte Note: Achtel statt Viertel. 

Takt 3, eine Sechzehntelpause zu streichen. 

Takt 1, unteres System erster Notenwert: Zweiunddreißigstel statt 
Sechzehntel. 

letzte Zeile, Vorzeichen: b und es. 

erste Zeile unteres System Vorzeichen: b. 

Takt 2, letzter Klang: gis h statt h. Unteres System erste Pause: 
Achtel mit Punkt. 
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1 

DJ‘: Musik nimmt eine Sonderstellung in der Ästhetik ein. 

Mißt man sie mit den Maßstäben allgemeiner Kunstbetrach- 
tung, so erscheint die Möglichkeit, ihr Wesen erkennend zu um- 
spannen, um vieles geringer als bei den andern Künsten. Bei 
diesen bietet eine mehr oder weniger deutlich erkennbare Gegen- 
ständlichkeit der Analyse einen Haftpunkt, während die Physio- 
snomie des Tonwerks schwankend bleibt und einer klaren Er- 
kenntnis zu widerstreben scheint. Aus diesem Grunde erklärt es 
sich, daß es für die Analyse von Musik eine unabsehbare Fülle 
von Methoden gibt: von der philosophisch gerichteten Ein- 
fühlung des Fachästhetikers bis herab zu den wohlfeilen poeti- 
sierenden Umschreibungen der kleinen Biographien oder Kon- 
zertführer; die Verschiedenheit sowohl der Betrachtung als auch 
des Zieles gewährt in ihrer schwankenden Willkür keine Grund- 
lage für einen Standpunkt. 


Lange Zeit hat in dem Schrifttum über Musik der Stand- 
punkt der Betrachtung überhaupt keine Rolle gespielt; er lag 
den älteren Untersuchungen als eine meist unklare Voraus- 
setzung zu Grunde. In den Werken der zünftigen Ästhetiker, 
welche auch die Musik in den Kreis ihrer Gedanken hineinzogen, 
war wohl die Klarheit des Standpunkts da, hier aber verküm- 
merte das Musikalische. So haben sie alle der Musikästhetik im 
Grunde wenig Nutzen gebracht. Auf der andern Seite herrschte 
nach wie vor ein heilloser Dilettantismus, wie ihn die älteren 
Biographien vom Schlage Ulibischeffs oder Marx’ bezeugen. 

Bei wachsender Klarheit des Standpunkts trat neben den 
allgemeinen Gegensatz einer wissenschaftlichen und dilettan- 
tischen Behandlung des Stoffes der besondere Gegensatz der 
Methoden, welchen man etwa mit denBegriffen formalistisch 
und poetisierend umschreiben kann. Die formalistische Be- 
trachtungsweise, begründet in Hanslicks Erkenntnis der Musik 
als „tönend bewegter Form‘, lehnte jedes Eingehen auf In- 
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haltwerte als subjektiv ab und beschränkte sich auf eine Unter- 
suchung der formalen Zusammenhänge. Die romantische Ana- 
lyse aber (denn die etwa seit den Beethovenkritiken E. T. A. 
Hoffmanns übliche Form poetischer Umschreibung war im 
Grunde romantisch) ließ alles klar Erkennbare außer Acht und 
begnügte sich mit vagen Verknüpfungen, welche den Ausgangs- 
punkt für bildhafte Phantasien oder instinktive Gefühlsbezie- 
hungen boten. 

Erst seitdem die Musikästhetik in unmittelbare Abhängigkeit 
von der psychologischen Ästhetik geriet, kam man über- 
haupt auf den Gedanken, ihr ein wissenschaftliches Fundament 
zu geben. Es bildete sich eine gewisse Klarheit des Standpunkts 
heraus, welche so weit ging, daß gegensätzliche systematische 
Betrachtungsformen entstanden. Man konnte sie nach der ihnen 
zu Grunde liegenden Weltanschauung als konkreten Idealismus, 
Sensualismus oder ähnlich bezeichnen, wie dies etwa Paul Moos 
in seinen Arbeiten getan hat. Die Psychologie gab auch in der 
von Lipps geprägten Einfühlungstheorie der umschreibenden 
Assoziationsanalyse ein wichtiges Instrument. 


Wenn man alle diese Bestrebungen überblickt, so bleibt er- 
staunlich, wie gering ihre positiven Ergebnisse waren. Blättert 
man in Werken der hier bezeichneten Art, so ist man befremdet, 
zu finden, eine wie nebensächliche Rolle das Werk selbst in 
den Untersuchungen spielte. Über der Klärung der allgemeinen 
Voraussetzungen schien das Kunstwerk den Händen der Be- 
trachtenden entglitten. So beginnt wiederum eine neue Phase der 
Entwicklung damit, daß sich die Musikwissenschaft 
selbst dieses von ihr vernachlässigten Gebietes annimmt. Hier- 
her gehört der von Hermann Kretzschmar unternommene Ver- 
such, die Affektenlehre des 18. Jahrhunderts der Analyse dienst- 
bar zu machen und die Lebensarbeit Hugo Riemanns: auf dem 
Wege der harmonischen Funktionsanalyse, Motivbestimmung 
und Phrasierung Grundlagen einer Erkenntnis zu schaffen. Rie- 
ınanns ästhetische Entwicklung gipfelte in einer „Lehre von den 
Tonvorstellungen“, welche ein wirksames und wesentlich musi- 
kalischesKomplement zu der Einfühlungstheorie der allgemeinen 
Ästhetik bildete. Wo bei ihnen noch Bindungen an die psycho- 
logische Ästhetik vorliegen, scheinen diese locker und verwischt. 
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Dazu kommt, daß etwa in Kretzschmars „Führer durch den Kon- 
zertsaal‘‘ zwischen theoretischer Formulierung und praktischer 
Anwendung zahlreiche und tief gehende Widersprüche ent- 
standen, welche die Einheit der ästhetischen Schau auch hier 
gefährdeten. 

In den letzten beiden Jahrzehnten wird auch in der Musik- 
ästhetik der große Gegensatz sichtbar, welcher die allgemeine 
Asthetik durchzieht und den man mit den Begriffen psycho- 
logisch und phänomenologisch bezeichnen kann. Die 
allmähliche Ablösung der ersten Betrachtungsform durch die 
zweite ist eine Frage der Weltanschauung; der Gegensatz zwi- 
schen ihnen, nicht durch die Begriffe ‚richtig‘ oder „falsch“ zu 
bezeichnen, ist durch keine Polemik auszutragen. Es kann sich 
nur darum handeln, von beiden Ausgangspunkten auszur Formung 
eines Weltbilds zu gelangen. Der phänomenologische Stand- 
punkt löst das Kunstwerk aus allen Assoziationen und subjek- 
tiven Beziehungen ab und wertet es als Phänomen. Er ist also 
die natürliche Grundlage einer Betrachtung, welche an die Stelle 
poetisierender Umschreibung eine exakte Analyse zu setzen 
versucht. 


Bei allen hier bezeichneten Gegensätzen der Gesichtspunkte 
handelt es sich um zwei Kernfragen: erstens um das Verhältnis 
des Betrachtenden, des Ich, zum Kunstwerk, und dann: um die 
Struktur, die Wesenheiten des Werkes selbst und die Möglich- 
keit, sie begrifflich zu fassen. Bei diesem kurzen Abriß der Me- 
thoden wurde absichtlich der phänomenologische Standpunkt als 
Endglied einer Entwicklung hingestellt; denn in ihm suchen 
neuere Betrachtungsformen der Musik eine Begründung. Ihre 
Haltung erscheint zunächst noch verworren und unsystematisch, 
doch zeigt sich in allen diesen weit auseinander liegenden Ver- 
suchen ein Gemeinsames. Vorerst mehr negativ: in der Abkehr von 
Romantik und Psychologie und in der Hinwendung zum Kunstwerk 
selbst. Auch scheint es zweifelhaft, wie weit die allgemeine Phä- 
nomenologie im Stande ist, einer ihr im Ziele verwandten an- 
gewandten Kunstbetrachtung einen methodischen Halt zu bieten. 
In jedem Falle besteht einstweilen noch ein tief begründeter 
Gegensatz zwischen den wenigen Versuchen, die exakte phäno- 
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musikästhetischen Arbeiten, welche eine Anlehnung in der Phä- 
nomenologie suchen. Es scheint mir daher auch nicht wichtig, 
die folgenden Untersuchungen in eine engere Verbindung mit 
der Phänomenologie zu setzen, als diese sich durch die innere 
Gemeinsamkeit des Standpunkts von selbst ergibt. 


Diese Gemeinsamkeit des Standpunkts gründet sich zu- 
nächst auf eine neue Stellung des Betrachtenden zum Kunst- 
werk. Es war in der romantischen und psychologischen Ästhetik 
eine selbstverständliche Voraussetzung, daß die Musik stets in 
engste Beziehung zum Ich gesetzt wurde; die sichtbarste Er- 
scheinung dieser Beziehung war die Einfühlungstheorie, durch 
welche der Inhalt des Kunstwerks unmittelbar abhängig ge- 
macht wurde von dem Einfühlungsvermögen des Betrachters. 
Jetzt ändert sich die Perspektive völlig: es wird versucht, den 
musikalischen Ablauf als ein in sich gegründetes, von allen Ich- 
beziehungen möglichst zu lösendes Geschehen zu erkennen. Es 
bleibt bestehen die Forderung stärkster Aktivität des Hörens, 
allein diese Forderung erstreckt sich nicht mehr auf subjektive 
Einfühlung und auf assoziative Vorstellungen sondern zunächst 
auf eine klare, objektive Erkenntnis des Phänomens. Der Be- 
griff Ästhetik wird also hier wieder mit seiner Wortbedeutung: 
der Wahrnehmung, verbunden, wenn unter Wahrnehmung eine 
init höchster Intensität und wacher, gespanntester Teilnahme 
aller Organe und Funktionen erfolgende Aufnahme des Kunst- 
werks verstanden wird. | 

Aus diesem Standpunkt ergeben sich die Forderungen, 
welche an die Analyse des Kunstwerks zu stellen sind. Sie muß 
danach streben, zu klaren und möglichst verbindlichen Ergeb- 
nissen zu gelangen, sie muß die Kräfte erkennen und heraus- 
lösen, welche die Entwicklung tragen. Sie muß im Stande sein, 
die Wechselbeziehung dieser Kräfte, ihre Evolution und Ent- 
wicklung klar zu erkennen. Freilich muß sie sich dabei frei- 
halten von der unfruchtbaren Anmaßung eines rationalistischen 
Jahrhunderts: das Kunstwerk erklären zu wollen als Summe 
seiner Komponenten. Gerade indem sie sich auf Erkennbares zu 
beschränken scheint, rührt sie von allen Seiten an den tönenden 
Raum des Unendlichen und Unmeßbaren, ohne dessen Reinheit 
durch Bilder oder Umschreibungen zu verletzen. 
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Hierdurch ist die Basis der folgenden Untersuchungen so 
weit umschrieben, wie es an dieser Stelle nötig ist. Die Aufgabe, 
welche hieraus erwächst, wurde in dem Begriff einer ange- 
wandten Musikästhetik gefaßt. Das bedeutet: es soll die Fest- 
stellung des Standpunkts durch diese Andeutungen abgeschlossen 
sein. Es soll sich unter Verzicht auf psychologische und philo- 
sophische Begründungen nur mehr um das Kunstwerk selbst 
handeln. Indem die Untersuchung dem Wesen und den Ver- 
knüpfungen der Elemente nachgeht, dann zur Umspannung for- 
maler, inhaltlicher und stiltragender Faktoren wächst und 
schließlich auch historische Betrachtungsformen einbezieht, ver- 
sucht sie durch Verallgemeinerung dieser Gesichtspunkte und 
Herauslösung typischer Bildungen zu einer Umspannung aller 
wesentlichen Zusamenhänge zu gelangen. 

Damit ist freilich keineswegs gemeint, daß Klärung und 
Deutlichkeit des Standpunkts nicht vor allem gefordert werden 
müßten. Allein seine Begründung stand in der Musikästhetik bis- 
her so ausschließlich im Vordergrund, daß es notwendig ist, den 
Schwerpunkt ganz auf die andere Seite zu legen. Die Entwick- 
lung unseres Denkens drängt immer mehr dahin. Vorallem aber ist 
die Forderung gewachsen: einerseits sucht musikgeschicht- 
liche Anschauung wieder ein stärkeres Verhältnis zum Kunst- 
werk selbst, drängen die Fragen einer Form- und Stilgeschichte 
in das Innere des Werkes, andererseits steht diesen Fragen eine 
isolierte, völlig unzulängliche Musiktheorie gegenüber. Es 
ist von größter Wichtigkeit, den Zusammenhang zwischen diesen 
Teilen der Musikbetrachtung herzustellen, eine Fragestellung die 
andere durchdringen zu lassen und dem Kunstwerk gegenüber zu 
einer Umspannung seiner Grenzen zu gelangen. Musikgeschichte 
bleibt unfruchtbar, wenn sie nicht von analytischer Durchdrin- 
gung des Melodischen oder Harmonischen getragen wird; Har- 
monielehre aber, wie sie in der Regel noch heute gegeben wird. 
ist darum so völlig unzulänglich, weil sie sich gewaltsam aus 
allen entwicklungsgeschichtlichen und inneren Bindungen mit 
dem Kunstwerk gelöst hat, ein Verlust, welchen auch eingefügte 
Beispiele nicht aufwiegen können. 

Über die Verbindung mit dem phänomenologischen Stand- 
punkt hinaus knüpft eine angewandte Musikästhetik vor allem 


6 Methodische Vorfragen 


an das Werk Kretzschmars und Riemanns an, zu dem sich als 
wichtigste fortschrittliche Arbeiten der letzten Zeit die Unter- 
suchungen Ernst Kurths gesellen. Auch bei dieser Anknüpfung 
handelt es sich darum, die in jenen genannten Arbeiten gestellten 
Einzelprobleme zusammenzufassen und die Grenzen des auf den 
ersten Blick unermeßlich weiten Gebiets abzuschreiten. 


Beim Eintritt in die praktische Arbeit muß sich der Stand- 
punkt zu einer Methodik verdichten. In ihr muß ein Instru- 
ment geschaffen werden, welches einerseits scharf genug ist, um 
zu den Wurzeln durchzustoßen, andererseits elastisch genug, um 
die geschichtliche Entwicklung einzubeziehen. Wenn auch nicht 
jede einzelne Fragestellung immer weit genug gefaßt werden 
kann, um den ganzen Raum der Entwicklung zu umspannen, so 
muß es sich doch im ganzen um eine überhistorischeEin- 
stellung handeln. Die Artung und Schichtung der Elemente ist 
der gemeinsame Nenner, welcher die Erscheinungen innerhalb der 
abendländischen Musikgeschichte immer wieder bindet. Gerade 
die tiefen Beziehungen, die zwischen älteren Epochen der Ent- 
wicklung und dem Schaffen der Gegenwart bestehen,: verdeut- 
lichen diesen Zusammenhang. Eine wesentliche methodische 
Forderung ist die Ergänzung oder Erneuerung der Terminologie. 
Es sind auch in der Musikästhetik immer wieder erst „Grund- 
begriffe‘“ zu schaffen. 

Die Ergebnisse der bisher geleisteten musiktheoretischen 
Arbeit werden oft gefährdet durch die isolierte Einseitigkeit 
der Fragestellung, den geringen Entwicklungsraum, den sie 
meist nur umspannt, und die unzureichenden Verknüpfungen 
der einzelnen Teilgebiete mit einander. Was etwa in einer 
Formenlehre zusammengefaßt wird, ist zumeist eine Registrie- 
rung der an der Oberfläche liegenden sichtbaren Erscheinungen. 
Die Begriffe Thema, Rondo, Symphonie aber werden erst sinn- 
voll durch ihren gemeinsamen Nenner. Es muß also von allen 
Einzelfragen aus erneut versucht werden, an die Wurzeln 
des Geschehens vorzudringen. Das ergibt eine den meisten fol- 
senden Versuchen gemeinsame Problemstellung. Ihre Gliede- 
rung ist durch drei Phasen bezeichnet. Ihr Ausgangspunkt ist 
fast immer die Frage nach den Kräften. Diese Kräfte sind ele- 
mentar und liegen als Keim unter der Entwicklung. Durch 
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deren Erkenntnis werden die Gesetze bestimmt, nach denen 
die Kräfte sich formen. Diese Entwicklung selbst: die Evolu- 
tion der Kräfte wird zum Schwerpunkt der Untersuchung. In 
ihrem Verlauf, ihrer Intensität, den durch sie umschlossenen 
Grenzen sind die wesentlichen Fragen jedes Teilgebiets be- 
schlossen. 

Von hier aus ist die Anlage der folgenden Untersuchungen 
bestimmt; auch sie muß unter dem Gesichtspunkt einer Evolu- 
tion gefaßt werden. Es besteht eine innere Parallele zwischen 
dem Vorgang des Erkennens und der Entstehung des Kunst- 
werks: es ist ein Wachsen in konzentrischen, immer größer wer- 
denden Kreisen. Dieses natürliche Wachstum des Erkennens 
setzt voraus, daß seine Wurzeln nirgend zerschnitten werden. 
Das aber geschieht, wenn die Elemente des musikalischen Ge- 
schehens aus ihrem organischen Zusammenhang gerissen und 
einzeln auf Formeln gebracht werden. Handelt es sich hier nur 
darum, die Gesetzmäßigkeiten des Erkennens zusammenzu- 
fassen, so liegt der Schwerpunkt am Anfang und am Ende der 
Untersuchung: am Anfang in der Begründung und Bloßlegung der 
Fundamente, am Ende in der Zusammenfassung durch die Ana- 
Iyse. Die Einstellung dabei ist zunächst immer nur eine musi- 
kalische. Je größer die Kreise werden, welche aus dem Zentrun 
der Betrachtung herauswachsen, desto mehr entsteht die Not- 
wendigkeit, auf andere, auch außermusikalische Gebiete überzu- 
greifen. Die Durchdringung des Inhaltbegriffs wird auf Formu- 
lierungen und Ergebnisse der Psychologie zurückgehen, die 
Vokalmusik und vollends die musikgeschichtliche Fragestellung 
werden auf Schritt und Tritt literarische, kunstgeschichtliche 
und kulturgeschichtliche Vorstellungen heranziehen müssen. 
Die Frage, wie weit die Persönlichkeit des Schaffenden zur Be- 
gründung und Klärung seines Werkes anzurufen ist, muß in 
einen besondern Zusammenhang gestellt werden. 


Ästhetische und historische Betrachtung des Kunstwerks 
hängen auf das tiefste mit einander zusammen; sie sind nur ver- 
änderte Projektionen eines Standpunkts. Die gleichen Merk- 
male, welche bei der ästhetischen Betrachtung des Kunstwerks 
gewonnen wurden, gelten auch für die historische. Die gleiche 
Gesetzmäßigkeit, die das Wachstum einer instrumentalen Ent- 
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wicklung aus dem Keim eines Motivs entstehen läßt, treibt 
das Wachstum eines Stiles, die Entwicklung einer Gattung oder 
einer Form. So entsteht hier ein Gegenbegriff zur Phänomeno- 
logie in einer Art von Geschichtsbetrachtung, welche man im 
Sinne Goethes morphologisch nennen könnte. 


Aus diesen Andeutungen methodischer Fragen ergibt sich 
die veränderte Einstellung des Betrachtenden. Von ihm war 
schon vorher gefordert worden, daß er sich selbst gleichsam auf- 
gibt. Er verzichtet auf die Heranziehung seiner subjektiven 
Assoziationen zur Begründung des Kunstwerks. Die Assozia- 
tionen selbst bleiben seine persönliche Angelegenheit; sie werden 
freilich meist um so viel geringer, als seine musikalischen In- 
stinkte und seine menschlichen Voraussetzungen für das Emp- 
fangen des Kunstwerks wachsen. Er wird für diese Selbstent- 
äußerung reichlich belohnt. Über sich selbst hinauswachsend 
und gleichsam in das Innere des Kunstwerks eingetreten, wird 
er Teil eines höheren Wesens und einer höheren Ordnung, wie 
wir sie in dem Werke eines großen schaffenden Künstlers er- 
blicken, welches wir über uns stellen, damit es uns zu sich hin- 
anziehe. 


Einen Überblick über die Entwicklung der Musikästhetik seit Kant gibt 
Paul Moos in seinem genannten Buche „Moderne Musikästhetik in Deutsch- 
land“ (Leipzig 1902); die zweite veränderte Auflage dieses Buches erschien 
unter dem Titel „Die Philosophie der Musik von Kant bis Eduard von Hart- 
mann“. Derselbe erstattete im ersten Kongreß für Ästhetik und allgemeine 
Kunstwissenschaft einen Bericht „Über den gegenwärtigen Stand der Musik- 
ästhetik“ (Stuttgart 1914). 


Hermann Kretzschmars „Anregungen zur Förderung einer musi- 
kalischen Hermeneutik“ wurden in zwei Aufsätzen im Jahrbuch der Musik- 
bibliothek Peters niedergelegt (1902 und 1905; auch in seinen „Gesammelten 
Aufsätzen“). Hugo Riemanns zahlreiche ästhetische Arbeiten sind in 
seinen „Elementen der musikalischen Ästhetik‘ (Stuttgart 1900), später in 
seinem „GrundriB der Musikwissenschaft“ (1908) zusammengefaßt, die 
„Lehre von den Tonvorstellungen“ findet im Jahrbuch Peters 1914—15 und 
1916 klaren Ausdruck. Ernst Kurth schrieb „Grundlagen des linearen Kontra- 
punkts; Bachs melodische Polyphonie“, „Romantische Harmonik und ihre 
Krise in Wagners ‚Tristan‘ “ und „Bruckner“ (Berlin 1922, 23 und 25). Phä- 
nomenologische Gesichtspunkte sind in dem Aufsatz A. W. Cohns „Das 
musikalische Verständnis“ (Zeitschrift für Musikwissenschaft, Jahrg. 4. S. 129) 
zusammengestellt. Aus der Literatur der reinen Phänomenologie nenne ich 
das Buch „Die Einheit der Sinne“ von Helmuth PleßBner (Bonn 1923). 
Einen Überblick über die folgenden Untersuchungen gah mein Aufsatz „Ver- 
such einer Phänomenologie der Musik“ (Zeitschrift für Musikwissenschaft, 
Jahrg. 5, S. 226). 
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N durch die Festlegung des Standpunkts und die For- 
derung einer Methodik der Kreis des Betrachters in seinen 
Umrissen festgelegt wurde, wendet die Fragestellung sich nun 
endgültig dem Kunstwerk zu. Dieses war, im Anschluß an die 
Betrachtungsforn der Phänomenologie, zunächst ganz allgemein 
als Erscheinung bezeichnet worden. Es wird nun versucht, 
diese Erscheinung tastend zu umgrenzen, um den Weg in ihr 
Inneres zu finden. Dabei gilt die erste natürliche Frage ihren 
Dimensionen. Musikalisches Geschehen spielt sich in 
zwei Dimensionen ab: im zeitlichen Nacheinander der Ton- 
folgen, welches in übertragener Anwendung des Raumbegriffs 
als Horizontale bezeichnet werden kann, und in der Gleich- 
zeitigkeit der Klangbildungen, welches sich in dem Begriff der 
Vertikale verbindet. 


Auch in der Musik stehen die Dimensionen in engster 
innerer Beziehung zu einander. Diese Beziehung kann vielfacher 
Natur sein. Oft sind die Intensitäten horizontalen und verti- 
kalen Geschehens gegen einander ausgewogen. Aber oft ist eine 
Musik auch so wesentlich linear betont, daß sie jede Klangbil- 
dung in Frage stellt; oder in einer Musik überwächst die Kraft 
der Klangbildungen alle horizontalen Regungen. Immer handelt 
es sich um ein relatives Verhältnis der Dimensionen. Dabei zeigt 
sich, daß die primäre Kraft dieses Verhältnisses in der Horizon- 
tale hiegt: sie kann in der älteren Einstimmigkeit, für die auch 
der Begriff einer latenten Klangbeziehung wegfällt, allein wirk- 
sam sein, während jedes vertikale Geschehen eine, wenn auch 
verkümmerte, horizontale Auswirkung fordert. 


Die Dimensionen sind der größte Nenner für die elemen- 
taren Kräfte der Musik. Sie reichen weiter als die Elemente, ob- 
wohl horizontal zunächst mit melodisch, vertikal oft mit harmo- 
nisch gleichbedeutend ist. Während daher das Verhältnis der 
Elemente mehr für die Physiognomie eines Einzelwerks be- 
stimmend ist, werden die Dimensionen zu Merkmalen eines Stiles 
oder einer Epoche. Mehr noch: der Ablauf der Dimensionen ist 
eine der großen Gesetzmäßigkeiten der Musikgeschichte von 
eigener Wesenhaftigkeit. Er vollzieht sich, wie die Folge der Stile, 
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nach dem Gesetz der Welle, aber mit größerem Schwingungs- 
radius. Der große Einschnitt in der Musikgeschichte um 1600 be- 
deutet die endgültige Ablösung einer Folge von wesentlich hori- 
zontalen Stilen durch eindeutige Betonung der Vertikale. Die da- 
mals festgelegten Vertikalbeziehungen der Musik behalten ihre 
Gültigkeit über drei Jahrhunderte; ihre Auflösung bedingt 
die Erneuerung eines horizontalen Ausdruckswillens in der 
Gegenwart. 

Aus der Wortbedeutung des Begriffs Dimensionen ergibt 
sich ihre Stellung in der Musik, im besonderen ihr Verhältnis zu 
den Elementen. Horizontale ist Raum und Richtung, Melodie ist 
Kraft. So sind die Dimensionen nichts anderes als ein ordnendes 
Prinzip, durch sich selbst nichts mehr als Hohlform, Schale für 
die Auswirkung elementarer Kräfte. 


Diese können also nicht aus den Dimensionen abgeleitet 
werden; ihre Begründung geht auf physiologische Urtatsachen 
zurück. Aus der Gesamtheit sinnlich wahrnehmbarer Erschei- 
nungen sondern sich durch Verengerung der Fragestellung die 
akustischen Phänomene. Diese umfassen Geräusche und Töne. 
Der Ton ist die Wurzel alles musikalischen Geschehens; seine 
sichtbarsten Qualitäten sind die Basis für die Lagerung der 
Elemente. Der Begriff der Tonhöhe wird mit beiden Di- 
mensionen verbunden; horizontale Ordnung verschiedener Ton- 
höhen ist Melodik, vertikale Beziehung durch Projektion in 
die Gleichzeitigkeit ist Harmonik. Die zweite nächstliegende 
Qualität des Tones, seine Dauer, ist eine der Wurzeln für die Be- 
gründung der Rhythmik. Denn die Verbindung von Tonwerten 
verschiedener Dauer mit einander ergibt von innen heraus den 
Einschlag der zweiten Kraftquelle des Rhythmus: der Schwere. 
Die Tondauer selbst aber ist gleichzeitig der Wurzelbegriff für 
die Agogik, welche man als Lehre von den Einheiten und Ver- 
änderungen musikalischer Zeitgrade definieren kann. Ihr Gegen- 
begriff: die Dynamik, die Lehre von den Einheiten und Ver- 
änderungen musikalischer Stärkegrade, wird aus der dritten 
Grundqualität des Tones, seiner Stärke, abgeleitet. Die Tonfarbe 
schließlich verdichtet sich zum Kolorit. Sämtliche aus den 
Qualitäten des Tones abgeleiteten Begriffe haben die Bedeutung 
von Elementen. Man kann der bisher üblichen Terminologie da- 
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durch Rechnung tragen, daß man Melodik, Harmonik und 
Rhythmik als primäre Elemente, Agogik, Dynamik und Kolo- 
rit ihres mehr akzidentellen Charakters wegen als sekundäre 
Elemente der Musik bezeichnet. 

Im Gegensatz zu den Dimensionen sind die Elemente Ur- 
kräfte alles musikalischen Geschehens. Jede Ästhetik muß mit 
ihrer Durchdringung beginnen, jede Analyse erneut auf sie zu- 
ıückgreifen. Die Kräfte des Inhalts werden unmittelbar durch 
sie zur Erscheinung, ihr Verhältnis und ihre Lagerung sind die 
Quellen der Stilbetrachtung, das Prinzip ihrer Ordnung wächst 
zur Form. Die Schichtung der Elemente ist die Summe aller 
Unterschiede in der Musik verschiedener Kulturen, sie ist aber 
auch die unmittelbare Quelle für die Erkenntnis eines einzelnen 
Werkes. Auch die Elemente stehen in engsten Wechselbezie- 
hungen. Sie können gegen einander ausgewogen sein, können 
einander potenzieren, unabhängig sein oder einander aufheben. 
Nie sind sie von einander zu trennen. Schon in die Eindeutigkeit 
melodischer Urtatsachen dringen harmonische Kräfte ein, und 
schon die primitivste Tonverbindung ist rhythmisches Ge- 
schehen. Veränderte rhythmische Lagerung zweier Klänge kann 
die Stellung ihrer harmonischen Funktionen ändern. Die Er- 
kenntnis der Elemente ist wohl der Anfang, aber keineswegs 
ein Sondergebiet musikästhetischer Untersuchungen. Die ana- 
Ivtische Arbeit muß auch für die Feststellung kompliziertester 
Vorgänge deren Begründung aus der Struktur der Elemente 
suchen. So werden sie in der Faktorenreihe des Kunstwerks zu 
kontinuierlich wirkenden Grundkräften. 


Diese Faktorenreihe ist erneut zu untersuchen. Sie 
umfaßt die Komponenten der Erscheinung, setzt sie in Bezie- 
hung zu einander und stellt die Eigenart der Musik im Gegensatz 
zu den andern Künsten ans Licht. Denn dieser seit dem 18. Jahr- 
hundert stark diskreditierte Vergleich zwischen den Künsten 
könnte für die Musik allenfalls noch von Bedeutung sein. Wenn 
man die Faktoren des Kunstwerks in der Richtung von außen 
nach innen ordnet, so beginnt ihre Reihe mit dem Material. 
Dieses, der Stein der Plastik, die Farbsubstanz des Bildes, ist 
Rohstoff. Es umfaßt für die Musik die Summe aller tonphysio- 
logischen Zusammenhänge und wurzelt in dem Ton als akusti- 
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schem Phänomen. Aus dem Material wachsen die Elemente 
heraus, stoffliche Farbe verdichtet sich zu ästhetischen Farb- 
werten, Laute zu Worten, Töne zu Klängen und Melodien. 
Der Rohstoff konzentriert sich also zu Grundkräften, welche das 
Kunstwerk tragen. 

An dieser Stelle steht nun in den andern Künsten meist das 
Objekt. Es ist das gegenständliche oder gedankliche Rück- 
grat des Kunstwerks: Körper in der Plastik, Landschaft im Bild, 
Stoff und Handlung im Drama. Es trägt unmittelbar alle nun 
folgenden höheren Faktoren, vor allem die Form und den In- 
halt. Der Abstand der Form und des Inhalts des Kunstwerks 
von Form und Inhalt des Objekts ist entscheidend für die Phy- 
siognomie des Werkes und wird zum Träger seines zeitlichen 
und persönlichen Stils. Über Form, Inhalt und Stil endlich 
steht die höchste, nach innen gewendete Kategorie dieser Reihe, 
welche man als Ausdruck bezeichnen kann. 

Das Verhältnis der Begriffe Objekt, Inhalt und Ausdruck 
wird durch einen Blick auf das Kunstwerk selbst sofort geklärt. 
Auf der Verwechslung von Objekt und Inhalt beruht die primi- 
tivste Form der Kunstbetrachtung; die eigene stoffliche Lebens- 
kraft des Objekts bedeutete zu allen Zeiten eine Gefahr für den 
Inhalt.. Das Objekt ist die einzige dieser Kategorien, welche sich 
auf die Musik nicht übertragen läßt. Denn Klarheit über das 
Objekt ist in der Musik nur durch ihre Bindung an eine außer- 
musikalische Kraft, Text oder Programm, zu gewinnen. Das 
Fehlen des Objekts, dessen Bedeutung von der Musikästhetik oft 
überschätzt wird, ist dennoch nicht durch seine einfache Aus- 
schaltung aus der Faktorenreihe zu verstehen. Die Annahme, 
daß die Elemente in der Musik zu unmittelbaren Trägern von 
Form und Inhalt werden, ist nicht ausreichend. In der Ent- 
wicklung der Elemente zu Form- und Inhaltwerten liegt eine 
wesentliche, durch sich selbst bestimmte Kraft, deren Erkennt- 
nis die Eigenart der Musik in ihrem Verhältnis zu den andern 
Künsten klar bestimmt. Man kann, um sie zu definieren, 
am ehesten den Begriff Tektonik heranziehen. Denn dieser 
Begriff gewinnt für die Musik erhöhte Bedeutung. Im Ver- 
gleich mit den andern Künsten erscheinen die tektonischen 
Kräfte in der Musik primär, unmittelbar; nicht bindend oder 
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ordnend, sondern gestaltend, nicht Teil oder Maß der Erschei- 
nung, sondern diese selbst. 

Tektonik ist die Summe aller unmittelbar gestaltenden 
Kräfte im Kunstwerk, welche die Elemente aus ihrer bloßen 
Schichtung heraus in den Raum wachsen lassen. Träger dieser 
tektonischen Kräfte ist eben in den andern Künsten zunächst 
das Objekt; der in Stein gebildete Menschenkörper gewinnt tek- 
tonische Bedeutung dadurch, daß der Künstler ihm Richtung 
und Ziel der Gestaltung entnimmt. Selbst da, .wo diese wesent- 
lich Deformation ist, werden die tektonischen Kräfte und Forde- 
rungen des Objekts, wenn auch negativ, spürbar. In der Musik 
wachsen die tektonischen Kräfte unmittelbar aus der Struktur 
der Elemente heraus. Aber was im folgenden unter dem Begriff 
der Tektonik zusammengefaßt wird, ist mehr als die Elemente 
selbst. Um so viel mehr, als etwa die Sequenz mehr ist als die Wie- 
derholung eines Motivs. In diesem Hinauftragen des Motivs auf 
eine neue, höhere Ebene liegt eine Kraft. Die Summe solcher 
Kräfte, die Fülle tektonischer Beziehungen steht nun in der 
Musik in der Tat an der Stelle, an welcher sonst die vermittelnde 
Gegenständlichkeit steht: sie trägt die Wurzeln aller Form- 
und Inhaltwerte in sich. Daher ist Tektonik kein besonderer 
Teil der folgenden Untersuchungen sondern muß in die Er- 
kenntnis jedes einzelnen dieser Faktoren einbezogen werden. 
Schon in einfachen melodischen Gebilden, im Intervall, in der 
primitiven Kadenz sind tektonische Kräfte wirksam, welche sich 
hei Betrachtung der Form und des Inhalts zu immer wachsender 
Bedeutung erheben. 

Die Anwendung dieser Faktorenreihe auf die Musik be- 
deutet eine Gliederung des Stoffes und stellt zugleich einen 
andern wesentlichen Faktor des Kunstwerks ans Licht: den In - 
halt. Dieser setzt sich in den andern Künsten meist in eine 
natürliche innere Beziehung zum Objekt. (Bei allen diesen 
grundsätzlichen Feststellungen sind die in der jüngsten Ent- 
wicklung auftretenden Grenzfälle, die ihnen zu widersprechen 
scheinen, ausgeschaltet) In der Musik gefährdet zunächst 
das Fehlen jeder Anknüpfungsmöglichkeit an ein Objekt 
auch die Klarheit über den Inhalt. Der Inhaltbegriff steht im 
Gegensatz zur Form hier gleichsam auf fließendem Grunde. Da- 
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her kommt es, daß ganze Systeme musikästhetischer Betrach- 
tung die Realität dieses Begriffs überhaupt leugnen. Auch in 
diesem Zusammenhang sind die tektonischen Elemente von 
wesentlicher Bedeutung. Sie sind unmittelbare Träger des In- 
halts. Sequenz ist ein Inhaltwert; tektonische Gegensätze inner- 
halb eines Themas werden zu Kräften und Gegenkräften einer 
Entwicklung und dadurch zu primären Inhaltfaktoren. Von hier 
aus gelangt der Inhaltbegriff zu einer ausschließlich musika- 
lischen Begründung. Außermusikalische Inhaltwerte kommen 
erst durch die tektonischen Elemente zur Auswirkung; diese 
sind unmittelbare Träger alles inhaltlichen Geschehens. Die von 
außen her kommenden Kräfte sind also nicht unmittelbare Fak- 
toren des Inhalts, sondern stehen als Einschlag neben ihnen. 
So wird der Inhaltkomplex für die Musik durch drei Kompo- 
nenten bestimmt: die tektonischen Elemente, also immer Ge- 
bilde musikalischer Art, die objektiven Beziehungen, welche 
durch das Hinzutreten eines Textes oder Programms gegeben 
sind und die subjektiven Beziehungen, die als Einschlag von 
der Seite des Schaffenden her die tektonischen Elemente durch- 
dringen. 


Durch Herauslösung dieser ‚„Einschlagkräfte“ wird die 
Fragestellung scheinbar auf die Instrumentalmusik beschränkt. 
Diese Beschränkung mag vorerst bestehen bleiben, sie schafft 
die Basis für eine Betrachtung, die nun nicht nur alle subjek- 
tiven sondern auch alle objektiven außermusikalischen Kräfte 
bewußt ausschaltet und dadurch den Kreis des nur Musika- 
lischen immer schärfer abblendet. Dieser Kreis, durch die bis- 
herigen Voraussetzungen immer enger umgrenzt, soll nun noch 
einmal von seiner Peripherie aus als ein Ganzes gesehen werden, 
ehe die Untersuchung sich der Erkenntnis der Einzelkräfte zu- 
_ wendet. 


Q° gesehen, erscheint Instrumentalmusik als ein Komplex 
vielfach in einander verschlungener und einander durch- 
dringender Kräfte. Das Gesetz ihrer Bindungen ruht zunächst 
in der Auswirkung und in dem Verhältnis der Elemente, zu 
welchen nun zusammenfassend, beziehend die andern bezeich- 
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neten Faktoren des Kunstwerks treten: seine Formwerdung, 
seine tektonischen Elemente und Inhaltkräfte und, wenn auch 
nicht mit gleicher Unmittelbarkeit der Auswirkung, sein Stil. 
Was in jener Faktorenreihe als Ausdruck bezeichnet wurde: der 
seelische Gehalt des Werkes, ist gleichsam die Frucht, die letzte, 
tiefste Zusammenfassung des Wesens und der Werte eines 
Kunstwerks, welche sich begrifflicher Bestimmung entzieht. Es 
ist zu fragen, wodurch und auf welchen Linien alle diese 
„tönend bewegten‘ Kräfte sich zur Totalität des Kunstwerks zu- 
sammenfügen. 

Zunächst: diese Kräfte werden in die Zeit projiziert; sie 
wirken sich aus in einer (vom Raum auf die Zeit übertragenen) 
Horizontale: dem Nacheinander einer unendlichen Fülle von 
Einzelerscheinungen. Die Projektion in die Zeit bindet das Phä- 
nomen der Einzeltöne zur Bewegung. Diese Bewegung aber ist 
das Produkt einer intensiven Beziehung der Erscheinungen 
auf einander. Indem wir den Ton c und danach den Ton d 
hören (intensiv hören: apperzipieren), projizieren wir das 
Nacheinander in die Gleichzeitigkeit, das heißt: wir tragen das 
bereits Vergangene, Erlebte in den Zeitraum des Gegenwärtigen 
hinein. Dieses Hineintragen ergibt die Erkenntnis verschiedener 
Tonhöhen und die Zusammenfassung der Einzelphänomene zu 
einer melodischen Einheit. Die Beziehung zwischen den Er- 
scheinungen ist subjektiver und objektiver Natur. Subjektiv: 
indem das Hören von Musik letzten Endes nichts anderes ist als 
eine unaufhörliche Herstellung solcher Beziehungen zwischen 
Ton und Ton, Takt und Takt, Vordersatz und Nachsatz, Erstem 
und Zweitem Thema, zwischen den Sätzen, geschlossenen 
Einzelwerken, Formen und Stilen, Zeiten und Menschen. Ob- 
jektiv aber besteht diese Beziehung darin, daß beide Töne nur 
Exponenten einer durch sie und unter ihnen wirkenden 
Kraft sind. 

Die Frage nach dem Wesen dieser Kraft sei noch zurück- 
gestellt bis zur völligen Begrenzung der Erscheinung. Schon aus 
den flüchtig bezeichneten Möglichkeiten einer Auswirkung und 
Verbindung der beiden Dimensionen der Musik ist die unend- 
liche Fülle sichtbar, welche musikalisches Geschehen zu den 
Kräften und Möglichkeiten der andern Künste in Gegensatz stellt. 
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Diese Fülle verbindet sich in der Musik mit dem Fehlen einer 
objektiven oder gedanklichen Bindung; und eben daraus er- 
wächst jene Vielgestaltigkeit, welche zu den Wesensmerkmalen 
der Musik gehört. Vielgestaltigkeit: wiederum wirksam in 
beiden Dimensionen. Wenn der Maler den Ausschnitt eines 
Bildes malt, der Dichter einen Gedanken in einem Satze aus- 
spricht, so ist in beiden Fällen das Objekt oder der Gedanke eine 
bindende und begrenzende Kraft. Die inneren und äußeren 
Grenzen des Raumes können nur bis zu einem gewissen Grade 
überschritten werden, die Möglichkeiten einer Vielheit von 
Kräften, Inhalten und Richtungen der inneren Bewegung sind 
beschränkt. Der Vergleich mit den andern Künsten soll hier 
zeigen, welcher unermeßlichen Fülle der Musiker innerhalb des 
Raumes weniger Takte gegenübersteht. Diese Möglichkeiten sind 
durchaus zu erkennen und keineswegs allein von der Apperzep- 
tionsfähigkeit des Aufnehmenden abhängig. Kann der Dichter 
in seinem Satze den Gegensatz zweier oder weniger Kräfte fest- 
legen, so kann der Musiker diesen Gegensatz potenzieren. Der 
folgende Takt aus dem ersten Satz einer Klaviersonate in D-dur 
von Haydn mag hier als vorläufiges Beispiel hingesetzt werden; 
er steht unmittelbar hinter dem Zweiten Thema: 


In diesem Takt sind auf engstem Raume vier Kräfte konzen- 
triert, von denen jede einzelne in der Entwicklung der Sonate 
für sich und in Verbindung mit den andern zur Auswirkung ge- 
langt: 1. der fallende Oktavsprung des Themas, 2. die in 
gebrochenen Terzen steigende Bewegung der Unterstimme, 
3. die fallende diatonische Bewegung, 4. der hier nur durch die 
Notierung ausgesprochene (bis zu dieser Stelle in der Sonate 
noch nicht vorhandene und auch in den nächsten Takten nicht 
mehr fortgesetzte) Keim einer Polyphonie, welche erst in der 
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Durchführung wieder auftritt und dann in der strengen vier- 
stimmigen Polyphonie des zweiten Satzes zur Entwicklung 
gelangt. 

Dieses Beispiel ist mit Absicht primitiv gewählt, weil es die 
Kräfte klar und abgegrenzt gegen einander stellt. Es ist weit da- 
von entfernt, die Fülle zu bezeichnen, welche an Kräften ein 
Thema eines der Rasoumowsky-Quartette Beethovens, das Or- 
chestervorspiel einer Arie des Figaro oder Don Giovanni ent- 
faltet. Denn es tritt nun zu den klaren Grundkräften eine Viel- 
heit von kleineren Kräften, Bewegungen oder Farben, die 
alle, abgelöst von jeder noch so leisen Bindung an das Objekt, 
ein ungehemmtes, nirgend verkümmerndes Eigenleben führen 
und das musikalische Geschehen, von hier aus gesehen, in der 
Tat als vieldimensional erscheinen lassen. Diese unendliche 
Fülle, die im Bilde oder im Drama gelegentlich an Höhe- 
punkten aufklingt, ist der Musik steter, müheloser Besitz. Sie 
macht es möglich, bei einem Präludium Bachs Stunden in der 
Analyse weniger Takte zu verweilen; sie gibt der erklingenden 
Musik den ihr zutiefst eigentümlichen Charakter des Ge- 
brochenen, Öszillierenden, Schwankenden, unmittelbar Leben- 
digen, einer Totalität, welche letzten Endes auf ihren Höhe- 
punkten allein die Totalität des Lebens und des Menschen zu 
spiegeln vermag. 

Die Vieldimensionalität, das wesentlichste unter 
den Eigenmerkmalen der Musik, hat zwei Voraussetzungen: eine 
nahezu unbegrenzte Fähigkeit der Verschmelzung und der Ver- 
wandlung aller Kräfte. Unser Wahrnehmungsvermögen ist hin- 
sichtlich der Apperzeption mehrerer Erscheinungen in der 
Gleichzeitigkeit außerordentlich beschränkt, wovon der Ein- 
druck reiner Polyphonie jedesmal von neuem überzeugen kann. 
Man kann in diesem Komplex der Erscheinungen wesentliche 
und akzidentelle Kräfte abgrenzen, man kann die Gesetzmäßig- 
keit der Verschmelzung horizontal und vertikal definieren, aber 
es liegt in all dem keine wirkliche Umspannung des Phänomens. 


Für die Verschmelzungsmöglichkeiten von Tönen be- 
steht eine Reihe von Voraussetzungen. Einfachste Form der Ver- 
schmelzung ist die Bindung mehrerer Töne zum Klang. Dieser 


unterliegt als Intervall, Dreiklang oder Vierklang den Gesetz- 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 2 


18 Grenzen der Musik 


mäßigkeiten der Harmonik; er kann diese durch eine Steigerung 
der Fülle seiner Einzeltöne erweitern oder durchbrechen. Immer 
ist für diesen ersten Typus einer Vertikalbeziehung die Aus- 
schaltung aller rhythmischen Eigenkräfte Voraussetzung. In 
dem Augenblick, wo in den Einzelkräften eines Klanges rhyth- 
misches Eigenleben pulsiert, läge dieses auch nur in der längeren 
Zeitdauer eines einzelnen Tones, hat sich die Stellung der Ele- 
mente zu einander geändert, tritt neben den vertikalen Ver- 
schmelzungsprozeß eine horizontale Kraft: der Keim einer Poly- 
phonie. Diese wächst über melodische Klangverbindungen, selbst- 
ständig bewegte Mittelstimmen zu der Kraft einer neuen Gegen- 
stimme von eigener melodischer Prägung: dem Kontrapunkt, 
darüber hinaus zu der Beziehung mehrerer melodisch völlig 
gleichwertiger Stimmen auf einander: dem Kanon und der freien 
Polyphonie. Zu diesen Formungen, die in dem Auseinander- 
streben der primären Elemente begründet sind, tritt selbstän- 
diges Geschehen in den sekundären Elementen hinzu. In diesem 
Zusammenhang wird das Kolorit bedeutungsvoll: die Verbin- 
dung verschieden gearteter Farben drängt zur Projektion in die 
Gleichzeitigkeit, zu ihrer Verschmelzung im Orchester. 


Die gleiche unbegrenzte Möglichkeit einer Verschmelzung 
der Phänomene besteht auch im Nacheinander. Sie beruht 
darauf,daß der Musik jene objektive, gedankliche oder gegenständ- 
liche Bindung fehlt, welche für die andern Künste von raum- 
bestimmender Kraft ist. Diese streben danach, die Bindung an 
den Raum zu überwinden. Es ist ein Kennzeichen jüngerer Ent- 
wicklungen sowohl in der Dichtung, als auch in der Malerei, daß 
sie die jahrhundertelangen Bindungen zum ersten Male von 
innen heraus zu durchbrechen versuchen und an die Stelle kon- 
tinuierlicher innerer und äußerer Beziehungen absolute Kräfte 
stellen. Für die Musik bedeutete dies nie ein Problem. Sie 
war raumlos von jeher. Ihre Kräfte können im kleinsten 
Raume deutlich zum Ausdruck kommen. Eine Tonika, eine Syn- 
kope, ein plötzliches Sforzato, ein großes Intervall kann eine 
Haltung, ein Pathos festlegen, das im gleichen Takt noch abge- 
schwächt oder verstärkt, ergänzt oder widerrufen wird. Neben 
Gedanken von klarer eindeutiger Haltung treten Themen, bei 
denen in wenige Takte ein ganzer Entwicklungskomplex von 
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größten inneren Dimensionen zusammengedrängt scheint; 
Themen, wie sie Beethoven in seiner Reifezeit, aber vor allem 
Mozart kennt, welche schwer von Inhalten, von Triebkräften er- 
füllt, am Anfang einer Entwicklung stehen, in denen in engstem 
Raume Licht und Dunkel in tausendfältiger Schichtung gelagert 
sind. Die einzelnen Kräfte, welche diese Entwicklung tragen, 
sind von verschiedener Selbständigkeit; um die thematischen 
Substanzen sind auch hier Phänomene von geringerer Bedeutung 
herumgelagert, etwa eine überleitende Endung, welche (wie im 
langsamen Satz der Eroica) bis zur Bedeutung eines neuen 
Themas wächst. Aber schon in dem angeführten Beispiel Haydns 
war keine der vier Kräfte nebensächlich: die steigende Terz- 
bewegung, welcher man unter dem Thema zunächst die Rolle 
einer Begleitung zuweisen möchte, erhebt sich schon im folgen- 
den Takt zu selbständiger Bedeutung. 


In engem inneren Zusammenhang mit der Verschmelzungs- 
fähigkeit aller Substanzen steht die ebenfalls nahezu unbe- 
grenzte Kraft ihrer Verwandlung. Auch sie ist ein un- 
mittelbares Merkmal der Musik, welches diese von allen andern 
Künsten trennt. Nicht nur die Vielheit der Kräfte in engstem 
Raume sondern vor allem ihre Fähigkeit, durch geringste Um- 
lagerung ihr Wesen, ihr Antlitz völlig zu verändern, ist die 
Quelle musikalischen Ausdrucks. Hier treten die Elemente in ein 
tiefes inneres Verhältnis zu einander: die neue harmonische Aus- 
deutung einer Choralmelodie durch Bach, ihre kontrapunktische 
Umschreibung durch Frühere, die Verlegung einer Tanzmelodie 
vom geraden in den ungeraden Takt, ein neuer Kontrapunkt, die 
kleinste Veränderung einer melodischen Linie, wie sie in zwei 
Varianten eines Volkslieds sichtbar wird, — alles das sind In- 
haltfaktoren von höchster Bedeutung. Man möchte sagen, daß 
der künstlerische Wert eines Werkes wüchse mit der geringeren 
Sichtbarkeit seiner Verwandlungen. Beethovens thematische Ar- 
beit ist oft von repräsentativer Plastik; die Symbole, welche er 
sucht, sind der individuelle Ausdruck des Menschen und durch- 
brechen die inhaltliche Gebundenheit früherer Zeiten. Bei Bach 
und Mozart sind es oft eine Synkope, ein Ornament, ein Sext- 
akkord, welche tiefste Zusammenhänge in sich zu bergen und 


auszusprechen scheinen. Die Entwicklung fließt lautlos: mit der 
PAsi 
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Langsamkeit und Unsichtbarkeit, aber auch mit der Kraft, die 
man im Wachstum einer Pflanze spürt, die Musik einem 
Naturgeschehen annähert und über die sich erst im 19. Jahr- 
hundert der von Beethoven zum Leben geweckte subjektiv ge- 
staltende Wille legt. 

Durch Gleichzeitigkeit der vertikalen und horizontalen 
Kraftkomplexe entsteht ein ungeheuer kompliziertes Gesamtbild, 
welches den vorher geprägten Begriff der Vieldimensionalität er- 
klärt. Das Zusammenwirken beider Dimensionen scheint die 
Vielheit der Kräfte zu potenzieren, verstärkt, wenn auch noch 
eine Vielheit der Darstellung hinzutritt. Die Gesamtheit dieser 
Merkmale verdichtet sich zu dem Eindruck, den Musik auf uns 
hinterläßt: in unaufhörlichem, kaleidoskopartigem Wechsel 
gleitet, unerbittlich durch den Ablauf der Zeit gebunden, ein viel- 
heitliches Geschehen von Kräften an uns vorüber, die in einer 
unendlichen Fülle horizontaler und vertikaler Zusammenhänge, 
Verbindungen und Abstufungen in immer neue Beziehungen zu 
einander treten, Beziehungen, welche zu erkennen das Hören 
des Kunstwerks, besonders das einmalige Hören nur ganz ge- 
ringe Möglichkeiten zu gewähren scheint. 

Der anfangs gekennzeichnete Standpunkt dieser Unter- 
suchungen sieht die Wurzel aller elementaren Kräfte im 
Phänomen. Die in der Erscheinung eines Intervalls wirkende 
Kraft wird in ihrer Oberfläche sichtbar durch die Tatsache 
der Beziehung zwischen den beiden Tönen. Beziehung 
steht als gemeinsamer Nenner über ihnen. Sie kommt zum 
Ausdruck durch die sich schon von innen heraus voll- 
ziehende Einordnung der Phänomene in bestimmte Einheiten, 
den Erscheinungen übergeordnete Kategorien. Eine solche, 
für die Beziehung beider Töne auf einander wirksame Ein- 
heit ist die Tonhöhe, doch ist diese schon für die Inter- 
valluntersuchungen allein keineswegs ausreichend. Die Be- 
ziehung zwischen zwei quintverwandten Dreiklängen wird 
durch ihren harmonischen Funktionscharakter ausgedrückt. 
Was hier bei Klängen leicht spürbar ist, gilt auch für Töne: die 
Funktionsbeziehung zweier Dreiklänge ist gleichsam die Sicht- 
barwerdung der immanenten Beziehung ihrer Grundtöne. 

Die Bedeutung dieser Beziehungen wächst mit der Fülle der 
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in Beziehung zu einander tretenden Phänomene. Das Intervall 
wächst zur Melodie, die Klangverbindung zur Kadenz. Diese 
größeren Einheiten sind nicht nur eine Summe von Einzelbezie- 
hungen, als welche sie zunächst verstanden werden können. In 
einer geschlossenen Melodie und in einer harmonischen Kadenz 
spricht sich ein Verhältnis aus, welches nun eine Vielheit von 
Klängen auf einen zentralen Punkt bindet. Diese Beziehung ist 
höherer Art: sie wölbt in der Kadenz zwischen Ausgangs- und 
Zieltonika einen einzigen Bogen, in welchem die Beziehungen 
der Einzelklänge zurücktreten. Diese erscheinen in der höheren 
Einheit nicht addiert sondern potenziert. 


Für die Bezeichnung dieser Vorgänge reicht der Begriff der 
Beziehung längst nicht mehr aus. Er soll nun durch einen 
andern ersetzt werden, in welchem die Intensität der Beziehung, 
ihr Charakter als Kraft schärfer sich ausprägt: das ist der Be- 
griff Spannung. Musik ist zeitlich gebundener Ablauf, das 
heißt: Bewegung. Jede Bewegung, welche im Bereich der ästhe- 
tisch lustvollen Phänomene liegt, muß auf einer kontinuier- 
lichen Folge von Gegensätzen beruhen, mögen diese auch noch 
so klein sein. (Eine absolut gleichförmige Bewegung, wie etwa 
der Eigenton eines rotierenden Schwungrads, gehört nicht in den 
Bereich ästhetisch lustvoller Gebilde) Durch die innere Ver- 
bindung der beiden gewonnenen Begriffe Beziehung und Gegen- 
satz entsteht der Begriff Spannung. Die Phänomene, also etwa 
wieder die Töne eines Intervalls, streben gleichzeitig durch die 
ihnen immanente Gegensätzlichkeit von einander fort, durch die 
zwischen ihnen bestehende Beziehung aber zu einander hin: hier 
wurzelt die Spannung. Sie wächst dadurch über die Beziehung 
hinaus, daß der Schwerpunkt von den Erscheinungen selbst fort 
und zwischen sie gelegt wird. Die steigende Quarte aber ist 
mehr als die Entfernung ihrer beiden Einzeltöne von einander; 
ihr Zentrum liegt weder im tieferen noch im höheren Tone son- 
dern zwischen oder über beiden. Schon vorher war die Kadenz 
unter dem Bilde eines sich spannenden Bogens gesehen worden. 
Dieses Bild kann den Spannungsbegriff gut verdeutlichen: 
zwischen zwei auf einer Ebene liegenden Pfeilern wölbt sich 
der Bogen in freier Spannung, nirgend ruhend oder gestützt, 
sondern an jeder Stelle durch Verdrängung der Kraft und Ver- 
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lagerung des Gewichts unmittelbar auf der Basis ruhend. Der 
vom Intervall und der Kadenz aus begründete Spannungsvor- 
gang gelangt nun in der Musik zu unaufhörlicher, in vielen Di- 
mensionen wirksamer Erscheinung. Die Spannung kleinster 
melodischer Einheiten vergrößert sich zur Spannung eines Ge- 
dankens, die harmonische Entwicklung eines ganzen Satzes er- 
scheint nur als eine einzige in ihrem Ausmaß gesteigerte Kadenz. 
Der Kraftkomplex der Musik aber wird zu einer Polyphonie von 
Spannungsvorgängen aller Dimensionen; von der kleinsten, 
kaum wahrnehmbaren melodischen, harmonischen oder rhyth- 
mischen Einzelspannung bis zu dem ins Symbolische gesteiger- 
ten Gegensatz zweier Themen oder der repräsentativen Kraft der 
Formantithese eines ersten und zweiten Satzes. 


Dieser zusammengesetzte Vorgang kann unter einem über- 
musikalischen Begriff gefaßt werden. Spannung hat zwei Kom- 
ponenten: das Fortdrängen einer Kraft von ihrer Basis und die 
Notwendigkeit ihrer Rückkehr zu ihr. Der erste Teil dieses 
Kräftevorgangs ist positiv; es lebt in der Kraft, sei es ein Ton, 
ein Klang, ein Motiv, ein Thema, ein Satz, das Gesetz ihres 
Wachstums. Sie hat die Triebkraft des Keimes, sie drängt über 
sich hinaus in den Tonraum: der Ton in das Intervall, das Inter- 
vall in die größere melodische Einheit, der Dreiklang in die Ka- 
denz, das Motiv in die Entwicklung. Diese Kraft ist ihrem 
Wesen nach expansiv. Sie ist grenzenlos und ziellos, sie 
drängt ins Unbestimmte. Hier setzt gleichzeitig die Gegenkraft 
ein, welche sie bindet. Diese Gegenkraft ist zentripetal. Sie 
eint. ordnet, bezieht, sie wirkt auf die Wurzel zurück und führt 
die Verschmelzung der Gegensätze auf einer höheren Einheit 
herbei. Der Gegensatz expansiver und zentripetaler Kräfte ist 
einer der Begriffe, unter dem man das Wesen alles musika- 
lischen Geschehens erfassen kann. Er wirkt in allen Graden und 
Dimensionen. In der Gleichzeitigkeit beider Kräfte: des 
expansiven Wachstums in den Raum und der zentripetalen Be- 
ziehung auf die Basis wurzelt der Spannungsbegriff. Expansiv und 
zentripetal sind die beiden Kräfte der Welle, das Ausschwingen 
und Zurückfluten, sie sind die Komponenten des großen 
Atmungsvorgangs, welcher durch alle Erscheinungen musika- 
lischen Wachstums hindurchleuchtet. 
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Das wesentlichste hier gewonnene Ergebnis ist die Einheit 
der Schau, welche alle Erscheinungen, noch so verschieden an 
Art und Grad, von einer gemeinsamen Fläche aus zu verstehen 
sucht. Damit ist auch gesagt, daß alle Kräfte der Musik, alle 
Faktoren des Kunstwerks schon in kleinstem Raume vorhanden 
sind. Der primitivste melodische Spannungsvorgang: die Ton- 
folge c—d—.c bezeichnet in ihren drei sichtbaren Erscheinungen 
Basis, Spannung und Entspannung. Das ist weit mehr als nur 
melodisches Geschehen; es ist bereits Form und Inhalt und 
könnte sogar den Keim eines Stilgesetzes in sich tragen. Die 
Folge dieser drei Töne ist von einer viersätzigen Symphonie 
nicht wesens- sondern nur gradunterschieden. Es gibt also für 
Form und Inhalt keine unteren Intensitätsgrenzen, wie man sie 
oft gesucht hat, sondern- diese Begriffe sind bereits in den 
scheinbar primitivsten elementaren Vorgängen enthalten. Alle 
Kräfte schwingen. in immer größeren Dimensionen aus. 
Doch gewinnt das anfangs geprägte Bild wachsender konzen- 
trischer Kreise hier durch die Bedeutung der Zentripetalkraft 
eine etwas veränderte Gestalt. An die Stelle der Kreise tritt 
das Bild von Kurven, welche in immer wachsenden Schwin- 
gungsbahnen sämtlich von einem Punkte ausgehen und die 
innere Beziehung zu diesem Ausgangspunkt nie verlieren. 
Im Gegenteil: sie scheinen, je weiter sie sich von ihm ent- 
fernen, um so intensiver zu ihm zurückzustreben, die gleich- 
sam magnetische Kraft, welche sie bindet, wird immer stärker. 
Dieser zentripetale Grundcharakter aller Bewegung ist ein Ge- 
sichtspunkt, dessen Auswirkung in jeder neuen Fragestellung 
bedeutungsvoll wird. Alles melodische, harmonische, rhyth- 
mische Geschehen, jede Formspannung wird von einer solchen 
Gleichzeitigkeit expansiver und zentripetaler Kräfte durch- 
drungen. 


Das Merkmal der Spannung verstärkt die Beziehung 
zwischen den Erscheinungen so, daß der Eindruck einer kausalen 
Bedingtheit entstehen muß. An dieser Stelle entsteht die Frage, 
wie weit die Phänomene durch unmittelbar kausalen Zusammen- 
hang gebunden werden, wie weit also die Gesetze einer musika- 
lischen Logik für die Erkenntnis des Kunstwerks Geltung be- 
halten. Die Anwendung und Gültigkeit der Logik für die Musik 
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war früher unausgesprochene Voraussetzung aller Unter- 
suchungen und ist in neuerer Zeit gelegentlich in Frage gestellt 
worden. In der Tat unterliegen die meisten sichtbaren Be- 
ziehungen ihren Gesetzen, besteht zwischen den Tönen einer 
Melodie, den Klängen einer Kadenz ein klar erkennbares Kau- 
salitätsverhältnis. Zu besonderer Bedeutung wächst der Begriff 
musikalischer Logik in den einfachen Beziehungen der Form- 
spannung, wie sie sich in dem Verhältnis von Vorder- und Nach- 
satz innerhalb der Periode und des Themas aussprechen. 


Die Übertragung der Gesetze der Logik auf die Musik bildet 
hier das letzte Glied einer Entwicklungsreihe, welche mit der 
Feststellung einer Beziehung begann. Bis hierher könnte die Be- 
trachtung als Ausdruck eines sensualistischen Standpunkts 
gelten: die Phänomene sind bestimmt und liegen geordnet, auf 
einander bezogen, der unmittelbaren Wahrnehmung zugänglich. 
Die bedingungslose Anerkennung der Logik für die Musik würde 
diesen Standpunkt besiegeln. Hier aber setzt ein Neues ein: die 
schöpferische Kraft und ihre transzendentale Wurzel. Be- 
ziehungen zwischen Tönen, melodische, harmonische Span- 
nungen, logische Verbindungen von Perioden könnten so kon- 
struiert werden, daß alle bisher herausgelösten Merkmale Geltung 
behielten. Nun aber muß der transzendentale Einschlag des 
Schöpferischen in die Betrachtung einbezogen werden, welcher 
die Elemente neu und einmalig bindet. Es ist eben dieses Un- 
meßbare, was die Konstruktion vom Geschaflenen unterscheidet, 
die zweckbestimmte Etüde vom Kunstwerk. 


Dieses Inkommensurable kann am ehesten an dem Begriff 
der Logik gemessen werden. Denn ihre Gesetze werden in der Tat 
im Kunstwerk auf Schritt und Tritt durchbrochen. Solche Durch- 
brechung, welche bei einer Fingerübung völlig unverständlich 
sein würde, ist dem Kunstwerk wesentliches Merkmal. Zwei 
Arten von Bedingtheit stehen einander hier gegenüber: ur- 
sächliche Bedingtheit, welche in logischen Kausalzusammen- 
hängen wurzelt, und schicksalhafte Bedingtheit, die letzten 
Endes allein aus der Urkraft des Schaffenden zu verstehen ist. 
Die schicksalhafte Bedingtheit grenzt den Wirkungsbereich der 
Logik für die Musik scharf ab und sucht eine neue Begründung. 
Der Gegensatz zum Logischen aber ist das Organische. 
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Die gleiche transzendentale Kraft, die vorher mit dem 
Schaffenden verbunden wurde, durchdringt auch das Phänomen; 
die in metaphysischem Dunkel wirkende Kraft des Zeugens wird 
lebendig im Gezeugten. Musik ist Organismus. Das Kunstwerk 
ist einmalig, schicksalhaft bedingt. Aus seiner Kraft erwächst 
ihm das Recht, die Gesetze der Logik zu durchbrechen und 
Bindungen einzugehen, welche nicht als unlogisch, wohl aber als 
alogisch bezeichnet werden müssen. Auch das Organische wirkt 
sich in allen Dimensionen aus. Aus der Urzelle eines Intervalls 
wächst eine Melodie, aus dem Klang die Kadenz, aus dem Motiv 
eine Entwicklung, aus einem Thema die viersätzige zyklische 
Form. Alle diese Dimensionen organischen Werdens lassen das 
gleiche Gesetz erkennen: aus einer Kraft, einem Keim heraus 
wächst eine Evolution, die alle in der Urzelle schlummern- 
den Kräfte lebendig macht und ausschwingen läßt, ohne den 
Raum und die Grenzen dieses Werdens zu durchbrechen. Phä- 
nomen ist also bereits Organismus, die sich von hier aus er- 
gebende Form der Betrachtung eine Organik der Musik, deren 
letzte Aufgabe es sein muß, das innere Werden zu erkennen, 
seine Kräfte, die Art und Intensität seiner Evolution zu zeigen. 
Man kann die Grundkraft eines Themas oder Motivs als leben- 
dige Wurzel der Entwicklung betrachten, diese selbst als den 
Raum eines Lebens mit allen seinen Höhen und Tiefen, seinen 
Stürmen und seinem Verweilen, seinem ersten Wachstum und 
seinem Ende. 


Auch hier handelt es sich nur darum, Grenzen abzu- 
schreiten, ohne die sich von jeder einzelnen Stelle aus ergeben- 
den Wege nach innen zu gehen. Das Kunstwerk als Organismus 
erscheint als höchste Stufe dieser Gedankenreihe. Aber auch 
noch hier ist es möglich, einen Schritt weiter zu gehen. Musik 
als organisches Werden; in seiner ganzen Unfaßbarkeit durch 
den Schaffenden zutiefst bedingt, aber dennoch abgelöst von 
ihm, ein Stück Natur. Hier setzt der Konflikt ein. Denn der 
Schaffende ist nicht nur Medium einer in ihm wirkenden Kraft 
sondern er ist auch Gestalter. Er prägt die Elemente zu Formen, 
gibt dem Kunstwerk einen, seinen Inhalt. Zwei Kräfte stehen 
einander in unversöhnlicher Feindschaft gegenüber: der Ton, 
der tönen, das Element, das ausschwingen will, und ihnen ent- 
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gegen der Wille des Schaffenden, der zum Aussprechen, Ge- 
stalten, Bekennen drängt. 

Das Kunstwerk ist eine ewige Wiederholung und Umfor- 
mung dieser Gegensätze. Die Kräfte ringen stets von neuem mit 
einander. Das lautlose organische Werden wird bedroht, ge- 
fährdet durch die Wucht subjektiver Gestaltung; der Wille des 
Schaffenden aber in Frage gestellt, unterhöhlt, zerbrochen durch 
den lebendigen Klang. Die verschiedene Schichtung der Kräfte 
prägt die Physiognomie eines Werkes, eines Künstlers, eines 
Stiles oder einer Epoche. Manchmal, wie bei Bach, gewinnt 
Musik eine so tiefe Nähe zur Natur, daß die Persönlichkeit des 
Schaffenden in weiter Ferne zurückbleibt, während bei Haydn, 
Beethoven oder Brahms der Wille oft stärker ist als das Natur- 
gesetz. 

Zu diesem Dualismus der Kräfte tritt noch ein dritter Gegen- 
satz hinzu, der ebenfalls aus der Beziehung des Werkes zum 
Schaffenden erwächst. Diese Beziehung war schon vorher als 
subjektiv oder objektiv bezeichnet worden. Sie führt nicht nur 
in die Seele des Künstlers sondern wurzelt zugleich in dem 
durch ihn vermittelten Stück Welt und in der Zeit, der er an- 
gehört. Dieser Zusammenhang ist oft durch den Einschlag 
außermusikalischer Kräfte, Text oder Programm verstärkt aber 
keineswegs an ihn gebunden. Auch in der reinen Instrumental- 
musik schwingt das Weltbild mit und geht eine Bindung mit 
dem Naturgeschehen ein, wie das in Mozarts Musik oft sichtbar 
wird. So bleibt auch am Ende dieses Weges keine einfache, rest- 
lose Einheit, sondern ein gespaltenes, vielheitlich gebrochenes 
Bild; organisches Werden der Musik, ungelöst aus seinen trans- 
zendentalen Wurzeln, umspannt auch hier die Totalität des 
Lebens. Musik als Weltbild — Musik als Ausdruck — 
Musik als Urkraft, innerhalb dieser Pole aber ein stetes, sich 
immer erneuendes Werden, die einmalige, ganz individuelle 
Physiognomie des großen Kunstwerks, welche alles Typische an 
ihm überstrahlt. 


Nach den vorher ihres Standpunkts wegen genannten Arbeiten soll hier 
noch auf einige Literatur hingewiesen werden, welche als Umspannung des 
Stoffes in Betracht kommt. Eine Musikästhetik in einem Ausmaß, welches 
der Bedeutung der Probleme entspricht, gibt es nicht. Es liegen mehrere 


Transzendentaler Einschlag des Schöpferischen 27 


kleinere und wesentlich instruktive Handbücher vor, welche den Stoff wenig- 
stens nach seinen Gesichtspunkten zusammenfassen. Ich nenne unter ihnen 
Eugen Schmitz: „Musikästhetik“ (Handbücher des musikpädagogischen 
Verbandes) und Arnold Schering: „Musikalische Bildung und Erziehung 
zum musikalischen Hören“ (in: Wissenschaft und Bildung); bei Schmitz 
einige Literaturangaben. Schering gab eine wesentliche Ergänzung zu seinem 
Buche in seinem an Kretzschmars Anregungen anknüpfenden Referat „Zur 
Grundlegung der musikalischen Hermeneutik“ auf dem Ersten Kongreß für 
Ästhetik und Allgemeine Knnstwissenschaft (Bericht Stuttgart 1914). Einen 
Versuch der Umspannung des Ganzen bedeuten in anderem Sinne die 
Schriften August Halms („Von Grenzen und Ländern der Musik“ und 
„Von zwei Kulturen der Musik‘), doch haben sie trotz ihrer Anknüpfung 
an die Phänomenologie mit den vorliegenden Untersuchungen kaum etwas 
gemein. Auch Heinrich Schenker („Neue musikalische Theorien und 
Phantasien“) ist hier zu nennen. 


Der hier gewonnenen Einstellung zur Musik am nächsten kommt Fritz 
Jöde mit einer „Organik“, deren erster Band Analysen der Inventionen 
Bachs enthält; der vom Pädagogischen ausgehende Standpunkt der Ar- 
beiten Jödes könnte meine Betrachtungsweise ergänzen. 


3 


B' zu dieser Stelle wurde Musik als ein Ganzes gesehen. Indem 
die Untersuchung in die Erkenntnis der Einzelkräfte ein- 
tritt, verlegt sie ihren Standpunkt abermals. Vorher war es eine 
Verlegung vom Betrachter auf das Phänomen, vom Subjekt auf 
das Objekt, diesmal von der Peripherie auf das Zentrum. Hier- 
hei handelt es sich zunächst um die Grundkräfte der Musik, ihre 
primären Elemente: Melodik, Harmonik, Rhythmik. Es war 
schon vorher erkannt worden, daß die primären Elemente auch 
für die Untersuchung ein unteilbares Ganzes bilden; eine rein 
melodische Analyse erscheint ebenso wenig möglich wie eine 
nur harmonische Betrachtung. Wenn trotzdem mit der Heraus- 
lösung melodischer Urtatsachen begonnen wird, so ist 
das nicht eine Angelegenheit des Stoffes sondern der Perspek- 
tive. Denn die Grundkräfte der Musik können unter der Per- 
spektive eines der Elemente betrachtet werden. Aber schon die 
Untersuchung der Intervalle zeigt mit zwingender Deutlichkeit, 
daß es unmöglich ist, nur vom Gesichtspunkt des Melodischen 
aus vorzugehen. 
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Der Beginn einer Ästhetik der Melodie mit dem Inter- 
vall ist in einer langen Überlieferung begründet. Schon das 
18. Jahrhundert kannte eine bis ins kleinste ausgebildete Inter- 
vallästhetik. Die inhaltliche Bedeutung des Intervalls wurde im 
Sinne der Affektenlehre festgelegt und klar definiert. In Einzel- 
fällen, wie bei großen Intervallen oder fallenden Sekunden, 
welche man ,„Seufzer‘“ nannte, wuchs die Inhaltbedeutung des 
Intervalls zum Programm und damit zur Formel. Wohl stark 
durch diese Tradition belastet, hat die Musikästhetik auch in 
neuerer Zeit immer wieder mit Intervalluntersuchungen be- 
‚gonnen. Dem Intervall wurde eine gewisse allgemeine Bedeu- 
tung zugemessen und diese durch Beispiele aus der Literatur be- 
legt. Die Bedeutung der Intervallästhetik für das Kunstwerk 
darf nicht überschätzt werden; ihre Ergebnisse sind im Grunde 
bescheiden. Denn der Charakter des einzelnen Intervalls ist in 
viel höherem Grade relativ als absolut und wird durch die Hal- 
tung der melodischen Einheit, in welcher das Intervall steht, 
entscheidend beeinflußt. Ein weiterer Grund für den geringen 
Wert einer Intervalldeutung, wie sie bisher meist unternommen 
wurde, liegt in der Einseitigkeit einer nur melodischen Betrach- 
tung. Es ist nötig, diese beiden Gefahren zu erkennen, um die 
Frage noch einmal aufzurollen. Vor allem aber muß die Art der 
Beispieltechnik, wie sie in der musikästhetischen Literatur Platz 
gegriffen hat, einer kritischen Prüfung unterzogen werden. Es 
wird mit Literaturbeispielen geradezu ein Unfug getrieben, der 
um so gefährlicher ist, als das durch einen großen Namen ge- 
deckte Beispiel eine natürliche suggestive Überzeugungskraft zu 
haben scheint und man in der unabsehbaren Fülle der Literatur 
immer irgend einen treffenden Beleg finden kann. Andererseits 
ist natürlich gerade die Musikästhetik, solange sie nicht in der 
Analyse eines ganzen Werkes steht, auf das Heranziehen von 
Beispielen angewiesen. Es kommt eben nur auf das Verhältnis 
von These und Beispiel an: nicht zu einer theoretisch formu- 
lierten Erkenntnis sind Beispiele zu suchen, sondern aus einem 
Komplex der Erscheinungen, auf welche möglichst durch eine 
Mehrzahl gegensätzlicher und einen Typus kennzeichnender Be- 
lege hingewiesen werden sollte, ist das verallgemeinernde Ergeb- 
nis vorsichtig herauszulösen. | 
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Schon bei der von allgemeinen Gesichtspunkten getragenen 
Umspannung des Ganzen war immer wieder auf die Bedeutung 
des Intervalls hingewiesen worden. Es war die primitivste Er- 
scheinungsform einer Kraft, dabei doch von vollendeter Sicht- 
barkeit und Geschlossenheit hinsichtlich der Deutlichkeit seiner 
Erscheinung. Die übergeordneten Begriffe der Dimension und 
des Elements wurden zunächst vom Intervall aus gefunden, aber 
auch die den Elementen innewohnenden Kräfte: Beziehung, 
Spannung waren bereits im Intervall klar definiert. Wenn es 
nun in den Mittelpunkt der Betrachtung gerückt wird, so ergibt 
sich zunächst die Forderung, ähnlich wie vorher beim Ton, seine 
wesentlichen Merkmale zu bestimmen. Die drei Grundeigen- 
schaften des Intervalls sind seine Größe, seine Richtung und 
der Grad seiner Verschmelzung. 


Die Erkenntnis der Größe eines Intervalls macht einige 
neue Voraussetzungen notwendig. Der Tonraum ist unendlich. 
Aus dieser Unendlichkeit der Töne löst sich der kleine Kreis 
der wahrnehmbaren und der noch kleinere der darstell- 
baren Töne heraus. Auch hier setzt noch das Streben nach 
Vereinfachung ein. Der in der Oktave wirksame Verschmel- 
zungsgrad läßt uns die Gesamtheit der Töne auf die Einheit 
einer Oktave projizieren. Die Töne, welche wir c nennen und 
welche selbständige Einzelerscheinungen sind, die nur durch 
ihren höheren Verschmelzungsgrad stärker zu einander hin- 
neigen, verlieren durch diese Beziehung ihr eigenes Wesen, ihre 
Substanz und werden nur mehr zu Unterschieden der Lage und 
Farbe. So verengt sich die Betrachtung auf den Raum der 
Oktave. In diesem Raume setzt die gliedernde und beziehende 
Kraft unseres Tonsystems ein. Es vereinfacht durch Angleichung 
der Tondifferenzen in der temperierten Stimmung den Tonraum 
auf zwölf Halbtöne und macht jeden dieser Halbtöne zum Aus- 
gangspunkt einer Dur- und Molltonleiter, jeden Ton einer 
solchen Tonleiter zum Grundton eines leitereigenen Drei- oder 
Vierklangs. So entstehen die Begriffe Tongeschlecht, Tonart, 
Tonleiter, Dreiklang. 

Der ganze Komplex von Fragen und Problemen, welchen 
diese Begriffe umschließen, soll hier ausgeschaltet werden. Die 
Definition und Begründung des Dur und Moll, des Dreiklangs 
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und der Tonleiter ist die Aufgabe einer reinen Musikästhetik 
und arbeitet mit tonphysiologischen, tonpsychologischen und 
entwicklungsgeschichtlichen Fragestellungen. Sie sucht Begrün- 
dungen durch Herauslösung der physikalischen Proportionen 
und Verschmelzungsgesetze, durch exakte naturwissenschaft- 
liche Arbeit. Dieser erwächst eine wichtige Hilfe durch die Ar- 
beit der vergleichenden Musikwissenschaft, welche die Eigenart 
unseres Tonsystems aus seiner Gegenüberstellung mit den Ton- 
systemen anderer Kulturen abstrahiert und neben exakter natur- 
wissenschaftlicher Methode auch entwicklungsgeschichtliche Zu- 
sammenhänge heranziehen muß. Eine angewandte Musik- 
ästhetik darf alles dies als Grundlagen und Vorarbeiten be- 
trachten und auf ihnen aufbauen. Für sie ist der Dreiklang, ist 
die Tonleiter ein Phänomen, welches keiner andern Begründung 
bedarf als derjenigen, welche in seiner Erscheinung liegt. 


Diese Voraussetzungen waren nötig, um die Größe eines 
Intervalls zu bestimmen. Denn das Intervall ist, von hier aus ge- 
sehen, nicht Raum oder Kraft, sondern nur Gliederung des 
Raumes. Es ist von vornherein gebunden an eine 'sehr geringe 
Zahl von Möglichkeiten; seine Grenzen sind fest abgesteckt. Es 
kann diese Grenzen nur verschieben, aber auch diese Ver- 
schiebung vollzieht sich in festgeleglen, vorbestimmten Bahnen. 
Die Einbettung des Intervalls in das Tonsystem, die Beschrän- 
kung seiner Entfaltungskraft durch vorbestimmte, feste Grenz- 
punkte ist wesentlich für seine Erkenntnis. Indem es gleichsam 
auf Schienen läuft, wird es zum Symbol, zur Erscheinungsform 
einer Kraft, die viel zu stark ist, als daß das an seine Grenzen 
gebundene Intervall sie decken könnte. Andererseits aber wird 
das Intervall durch diese Grenzen in einen neuen Kreis von Er- 
scheinungsformen hineingezogen: es ist ein Ausschnitt aus der 
Tonleiter oder dem Dreiklang, mittelbar oder unmittelbar an sie 
gebunden. 


Der Begriff der Richtung des Intervalls bedarf kaum 
einer Erklärung. Sein steigender oder fallender Charakter ist 
unmittelbar bestimmend für sein Wesen. In dem Gegensatz der 
Richtungen wirkt die zentripetale Grundkraft umgekehrt: das 
steigende Intervall wächst langsam, schwer, eine sich immer ver- 
größernde Hemmung überwindend, scheinbar beständig von 
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seinem Grundton mit wachsender Kraft zu sich herabgezogen. 
Das fallende Intervall gleitet mit eigener Schwerkraft; die Kraft, 
welche es nach oben an seinen Grundton bindet, scheint geringer 
als die Schwerkraft, welche es nach unten zieht. So wird eine 
Folge steigender Intervalle zum Ausdruck einer kontinuierlich 
wachsenden melodischen Spannung, während mehrere aufein- 
anderfolgende fallende Intervallschritte die Haltung einer Melo- 
die bis zum Eindruck einer völligen Entspannung umprägen 
können. Die Schichtung und Gewichtsverteilung steigender und 
fallender Melodiewerte ist für das Wesen einer melodischen 
Linie in hohem Grade bestimmend; hier liegen zum großen Teil 
die individuellen Momente einer Melodik, durch welche sie aus 
den typischen Grundformen diatonischen oder akkordischen Ab- 
laufs herausragt. 


Das dritte Merkmal eines Intervalls: sein Verschmel- 
zungsgrad, bedeutet hier bereits das Eindringen einer verti- 
kalen Perspektive in das horizontale Phänomen des Intervalls. 
Die Ausdehnung des Verschmelzungsbegriffs ist eine natürliche 
Folge der durch das Hören hergestellten Beziehungen. Die Ver- 
schmelzung selbst bleibt latent. Dadurch aber, daß sie not- 
wendigerweise beim Hörenden in Erscheinung tritt, wirkt sie auf 
das Intervall zurück und wird bei ihm zu einem indirekten 
Merkmal, welches seine andern direkten Eigenschaften durch 
die Kraft seiner Wirksamkeit völlig zu verdrängen im Stande 
ist. Das Verhältnis der Verschmelzung zu Größe und Rich- 
tung liegt nicht so sehr im Phänomen selbst wie in der 
Perspektive, welche durch den melodischen Zusammenhang 
gegeben ist. Es kann das Intervall c—fis in seinem Ver- 
hältnis zu der ihm folgenden Quinte c—g je nach dem Zu- 
sammenhang als größere oder kleinere melodische Spannung 
empfunden werden; meist wird der Tritonuscharakter stärker 
sein als das melodische Wachstum, doch könnte dieses (zum Bei- 
spiel in der chromatischen Folge: c—f, c—fis, c—g) auch über- 
wiegen. In der Folge c—fis, h—g wird dagegen immer die Kraft 
der Vertikalbeziehung stärker sein, die Sexte als Entspannung 
im Vergleich mit der übermäßigen Quarte empfunden werden. 
Die Bedeutung dieser doppelten Perspektive läßt sich in zwei 
Formeln zusammenfassen. Einmal: die Spannung eines Inter- 
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valls wächst mit seiner zunehmenden Größe; und: die Spannung 
eines Intervalls wächst mit seiner abnehmenden Verschmelzung. 
Die Lagerung dieser beiden Kräfte, schon im einzelnen Intervall 
verschieden, ist abhängig von dem Spannungscharakter der 
ganzen Linie. 

Aus dem Zusammenwirken dieser Faktoren ergibt sich der 
komplexeCharakter des Intervalls, welcher alle Versuche, das 
Intervall als absolute Größe aufzufassen, in Frage stellt. Immer 
ist es eine Reihe von Komponenten, welche sein Wesen mit- 
bestimmend bezeichnen und nach verschiedenen Richtungen hin 
umbiegen können. Schon die horizontale Spannung und verti- 
kale Beziehung eines Intervalls durchdringen einander immer 
wieder von neuem. In der Vertikalbeziehung kann sich die Ver- 
schmelzung des Intervalls bis zur Bedeutung einer harmonischen 
Funktion verdichten. In einem bestimmten melodischen Zu- 
sammenhang hat das Intervall c—e nicht nur die Bedeutung 
einer latenten Terzkonsonanz sondern sogar die einer C-dur 
Tonika. 

Der Faktor einer im Intervall wirkenden latenten harmo- 
nischen Funktionsbeziehung kann noch weiter gesteigert wer- 
den; denn diese kann im Intervall bereits doppelt, das heißt also 
als Kadenz, immanent vorhanden sein. Das ist bei der steigenden 
Quarte, der steigenden Sexte und der fallenden Quinte am deut- 
lichsten. Es handelt sich in allen diesen Fällen um die Funk- 
tionsfolge Dominante—Tonika. Sie gibt dem Intervall einen aus- 
gesprochen konstruktiven Charakter, der durch die rhythmische 
Beziehung (Leicht—Schwer) verstärkt oder entschieden wird. 
Der Rhythmus ist hier das bindende Moment: er kann die harmo- 
nisch konstruktiven Kräfte offenbaren oder verschleiern. Er 
wirkt schon im Intervall als Einschlag, oft als neue Lichtquelle. 
Die Verschiedenheit der Dauer der beiden Intervalltöne kann 
von entscheidender Bedeutung sein, diese durch Verlagerung des 
Gewichts noch weiter gesteigert werden. 


Schließlich tritt schon im Intervall, noch mehr in einer 
Folge von Intervallen die Zugehörigkeit zu den Grundformen 
melodischen Ablaufs unmittelbar in Erscheinung. Wenn vorher 
bildhaft von Schienen gesprochen wurde, auf denen das Intervall 
läuft, und die durch ihre vorgeschriebene Bahn die Auswirkung 
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der reinen melodischen Energie immer wieder auf das schwerste 
beeinträchtigen, so gelangt dieses Bild erst jetzt zu voller Be- 
deutung. Schon im Intervall werden diese Grundformen leben- 
dig wirksam, schon in der steigenden Sekunde liegt die hem- 
mende Grenze des diatonischen Prinzips. Und was die Folge der 
beiden Terzen c—e—g von der Quartenfolge c—f—b unter- 
scheidet, ist um vieles mehr als die größere Spannung des 
größeren Intervalls. Die Kraft der reinen Quarten konnte erst 
einer Zeit zum Erlebnis werden, welche die Fesseln jener Grund- 
formen stark und endgültig durchbrochen hatte. 


FE: hat lediglich den Wert einer Zusammenfassung, wenn nun 
das Intervall selbst als unmittelbarer Gegenstand der Unter- 
suchung in den Vordergrund gerückt wird. Die vorher ausein- 
andergelegten Kräfte wirken nun zusammen. Das Gesetz dieses 
Zusammenwirkens aber ist im wesentlichen nicht durch das 
Intervall, sondern durch die höhere melodische Einheit bedingt. 
Diese rückt das Intervall vor allem in den engeren Kreis der 
Tonart. Die steigende kleine Sekunde steht innerhalb der Ton- 
leiter sehr verschieden. H—c, e—f, g—as stehen in der C-dur 
Tonalität völlig anders; ihre verschiedene Nähe zum Zentrum 
verändert die Kraft ihrer melodischen Spannung. Im ersten Falle 
ist der zielweisende Charakter des Leittons die bedingende Kraft 
des Intervalls, im zweiten Falle beruht die mehr neutrale Span- 
nung des Sekundschritts auf der Zugehörigkeit der Intervalltöne 
zur Leiter und ihrer natürlichen unmittelbaren Nähe, im dritten 
aber drängt der leiterfremde Ton von der natürlichen Ablaufs- 
linie ab, und in den Komplex der Intervallspannung tritt wieder- 
um eine neue Komponente: die Farbe. Diese Merkmale rücken 
die drei Sekundspannungen bereits von jeder Vergleichsmöglich- 
keit ab, sie haben keinen gemeinsamen Nenner mehr. Die Frage 
der stärkeren oder schwächeren Spannung kommt bei einem 
Vergleich zwischen h—c und g—as überhaupt nicht mehr in Be- 
tracht. Verallgemeinernd kann nur gesagt werden, daß die 
Spannung der kleinen Sekunde durch zwei einander entgegen- 
wirkende Kräfte bezeichnet ist: das leichte, ungehemmte Zuein- 
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heit zu durchbrechen, das sich bei einer Folge von Sekundinter- 
vallen verstärkt. Dieses Zusammenwirken, die Auflösung aller 
konstruktiven Spannungsmomente, verbunden mit einer frem- 
den, stofflichen Farbwirkung bedingt die Eigenart eines chro- 
matischen Stiles und erklärt dessen abgleitenden, degenerieren- 
den Charakter: etwa im chromatischen Madrigal des 16. Jahrhun- 
derts, bei Chopin oder Wagner. In der fallenden kleinen Sekunde, 
dem ‚Seufzer‘, verdichtet sich dieser Grundcharakter des Inter- 
valls zum Affekt. Die latente Harmonik des kleinen Sekund- 
schritts ist die Folge zweier verminderter Vierklänge, wie sie 
eiwa aus der Rezitativharmonik der älteren Oper vielfach 
zu belegen ist. Sie ist nur die Verstärkung der natürlichen, 
durch den Charakter des Leittons gegebenen Dominant- 
beziehung. 

Für die große Sekunde ist die Zugehörigkeit zum diatoni- 
schen Ablauf entscheidend. Sie ist der natürliche Ausdruck 
räumlicher Nähe, während die größere Nähe der Chromatik be- 
reits eine Durchbrechung bedeutet, eine negative Spannung 
unterhalb des Nullpunktes. Diesen bezeichnet die große Se- 
kunde. Wie stark ihre Spannung im Prinzip der Diatonik 
wurzelt, zeigt die Durchbrechung dieses Prinzips in der Grenz- 
tonleiter. Hier erscheint die Kraft der Sekundspannung poten- 
ziert; sie wächst nicht nur mit dem Eindringen leiterfremder 
Töne, sondern vor allem mit dem Durchbruch ins Absolute, 
Raumbhafte, der sich mit dem Verzicht auf Gliederung und Ruhe- 
punkte verbindet. 


Die gleiche Zugehörigkeit zum übergeordneten Prinzip er- 
scheint auch in größeren Intervallen durch ihre Beziehung auf 
den akkordischen Ablauf. Bei Terzen und Sexten überwiegt die 
stoffliche Reizkraft des Intervalls ihre melodische Spannung; 
auch die kleine Septime wird in ihrer absoluten Spannkraft 
durch den in ihr immanenten Dominantvierklang herabgedrückt. 
Während in der übermäßigen Quarte die harmonische Spannung 
des Tritonus überwiegt, ist die der übermäßigen Sekunde rein 
melodischer Natur. In ihr ist der Begriff der Spannung beson- 
ders klar ausgeprägt, über-mäßig erscheint hier in seiner ur- 
sprünglichen Bedeutung. In der Spannung dieses Intervalls ist 
die Zentripetalkraft nahezu aufgehoben, der Zielton stößt sich 
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von seinem Ausgangston ab und klammert sich an eine neue 
Höhe, der Strom der melodischen Energie scheint zu stocken, 
während er in Wirklichkeit nur um so stärker fließt; zwischen 
den Tönen entsteht der Eindruck eines Vakuums, der sich inner- 
halb einer sonst diatonischen Melodik ungeheuer verstärken 
kann. 


In der reinen Quarte und reinen Quinte liegt von vornherein 
ein Dualismus. Wenn beide Intervalle über ihr Beiwort hinaus 
rein in Erscheinung treten, werden sie zu stärksten konstruk- 
tiven Spannungen innerhalb der Oktave. Denn, verglichen mit 
der großen Septime, deren geringe Verschmelzung konstruktive 
Bindungen erst in der neuen Musik möglich machte, sind die 
Spannungen der Quarte und Quinte vollendet ausgewogen; Nähe 
und Entfernung, Verschmelzung und Beziehungslosigkeit tragen 
einander. Sie sind die einzige Stelle innerhalb der Oktave, an 
der die innere Hinneigung zu den Schienen diatonischen oder 
akkordischen Ablaufs nicht unmittelbar sichtbar wird: nicht 
mehr und noch nicht. Der Gegensatz der Ebenen, welche die 
konstruktive Kraft dieser Intervalle verbindet, ist dadurch be- 
zeichnet, daß es die Grundtöne der Funktionen sind. Dadurch 
wird die reine melodische Energie wiederum von einer neuen 
Gegenströmung durchkreuzt. 


In anderm Zusammenhang verbinden sich die steigende 
Quarte und die steigende Sexte mit einander. Ihr konstruktiver 
Charakter ist wesentlich harmonisch bedingt; die Intervalltöne 
umschließen den schon erwähnten Kadenzvorgang Dominante— 
Tonika, der sich mit dem rhythmischen Gegensatz Leicht— 
Schwer verbindet. Der konstruktive Charakter liegt hier nicht 
so sehr in der melodischen Spannung als in dem Komplex der 
elementaren Kräfte, welchen sie umschließt, und den schon eine 
veränderte rhythmische Projektion in Frage stellen kann. Im 
Vergleich mit der reinen melodisch-konstruktiven Quarten- 
spannung erscheint diese komplexe Quartenspannung als eine 
geringere. Von der Spannung der steigenden Sexte unterscheidet 
sich die Quarte vor allem durch das Ziel: sie mündet in den 
Grundton, also auf der Basis, in schwerer, fundamentaler Ruhe- 


lage, während die Sexte in die Terz des Zielklangs eingeht, also 
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geöffnet, schwebend bleibt und einer weiteren melodischen Ent- 
wicklung bedarf. So erweist sich das Intervall als ein bei weitem 
komplizierteres Phänomen, als die Musikästhetik es meist zu be- 
trachten geneigt ist. Ganz verschieden in der Deutlichkeit seiner 
Erscheinung, in der Richtung und Kraft seiner Spannung, durch 
seine Lage im Tonraum, widerstrebt es jeder verallgemeinern- 
den Zusammenfassung. 


Melodische Einheiten entstehen durch Verbindung meh- 
rerer Intervalle. Diese Verbindung könnte zunächst als Addition 
aufgefaßt werden, denn die im Einzelintervall wirkenden Kräfte 
kommen auch bei einer Intervallkombination zum Ausdruck. 
Doch mit der Verbindung mehrerer Intervalle werden über die 
Addition ihrer Einzelspannungen hinaus neue Kräfte erkennbar. 
Sie beruhen auf Beziehung, Ordnung, Gliederung der Phänomene. 


In dem Augenblick, in dem eine Mehrzahl von Intervallen 
sich zu einer Melodie zusammenfügt, wird die zentrale, be- 
dingende Kraft vom Intervall fort in die melodische Einheit 
selbst verlegt. Von ihr aus werden die Intervalltöne neu ge- 
ordnet. Sie fügen sich lautlos, wie magnetisch zu einander. Und 
es entsteht der Gegensatz vontotenundklingenden Inter- 
vallen. Dieser Gegensatz ist keineswegs absolut und allein durch 
eine Phrasierung nicht zu lösen. Denn die Intervalle sind nicht ent- 
weder tot oder klingend, sondern es besteht zwischen diesen End- 
punkten einer Linie eine Reihe von Zwischenstufen. In einer 
Folge klar gegliederter wörtlicher Sequenzen ist das Intervall 
vom Endton des einen zum Anfang des folgenden Motivs tot; 
das heißt: der Strom der melodischen Kraft unterbricht, er 
schwingt aus und setzt wieder neu an. Ist aber die Gliederung 
der Melodie weniger hart und sinnfällig gegeben, so entstehen 
zwischen toten und klingenden Intervallen mannigfache Über- 
gänge. Der Strom der Melodie hört nicht auf; ein Teil der Kräfte 
wird gestaut, ein anderer fließt weiter, wenn auch schwächer. 
Das ist häufig der Tall und bindet die auseinanderstrebenden 
melodischen Einzelkräfte zur Einheit. 


Noch stärker wirkt die zentrale melodische Kraft auf die 
Wesentlichkeit der Einzeltöne. Diese erscheinen in ganz ver- 
schiedenem Grade auf sie bezogen: einige sind in höchstem Maße 
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von tragender Bedeutung und scheinen den Kern des melo- 
dischen Geschehens in sich zu enthalten, andere sind in ge- 
ringerem Grade Träger einer Kraft, wenn auch noch von ihr 
durchflutet, wieder andere scheinen völlig peripher und stehen 
mehr ergänzend, raumfüllend oder ornamenial in der Melodie. 
Auch hier reicht die Teilung in Haupt- und Nebentöne nicht aus. 
Die primären melodischen Werte lösen „Pfeilertöne“ aus sich 
heraus, welche die Melodik wie Stützen tragen und harmonisch 
der „Pfeilerkadenz‘ (etwa einer Fuge) entsprechen (die sich aus 
den Grundtonarten ihrer Durchführungen ergibt). Die sekun- 
dären Melodiewerte aber erscheinen in vielen Abstufungen als 
Energien geringeren Grades: Durchgangswerte, Überschneidun- 
gen oder Umschreibungen der Linie, Ornamente, Bewegungen. 
Die Beziehung auf das melodische Zentrum ergibt also weiteste 
Möglichkeiten für die Bedeutung des Intervalls, das durch die 
Fülle der Kombinationen in immer wechselnder Nähe zum Zen- 
trum steht. Dadurch wird aus dem stetigen Fluß des melo- 
dischen Kraftstroms eine elastische, atmende, innerhalb einer 
ungeheuren Fülle organische Bewegung. Zu ihr tritt die neue 
Vielheit der Kombinationsmöglichkeiten von Richtung und 
Größe. Diese beiden Faktoren des Intervalls können einander 
steigern und potenzieren, aufheben oder in Frage stellen, die 
Wage halten oder vernichten. Aus der hier beschlossenen Fülle 
ergibt sich die Ableitung einer melodischen Typenlehre, welche 
aber schon in ihren einfachsten Erscheinungsformen die Durch- 
dringung der Melodie mit den harmonischen und rhythmischen 
Urtatsachen fordert. Diese sind also zunächst herauszulösen, 
ehe der Versuch gemacht werden kann, Musik so zu sehen, wie 
sie schon von ihren einfachsten Bildungen aus gesehen werden 
muß: als ein Zusammenwachsen der Elemente zu einer Kraft, 
deren Komponenten nicht mehr von einander gelöst werden 
können. 


In die der Intervallästhetik und den folgenden Untersuchungen zu 
Grunde liegenden akustischen Vorfragen führt die kleine „Akustik“ von 
Erich Schumann ein. Der Weg, der von hier aus weiterführt, geht 
auf Helmholtz („Lehre von den Tonempfindungen“) und Stumpf 
(„Tonpsychologie‘ und „Beiträge zur Akustik und Musikwissenschaft‘“) zurück. 
Bei Schumann ist weitere Literatur angegeben. 
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DD“ Untersuchung der harmonischen Urtatsachen, 
welche hier einsetzt, bedeutet nur eine Veränderung 
der Perspektive gegenüber dem gleichen Bilde. Auch hier könnte 
zunächst der Erkenntnis des Intervalls Raum gegeben werden. 
Schon an ihm ist die Eigenart der Dimensionen klar zu er- 
kennen. Das melodische Intervall war ein in verschiedenem Grade 
zweidimensionales Gebilde. In der Quinte c—g gelangt auch im 
Nacheinander Gleichzeitigkeit zur Auswirkung; der hier ein- 
tretende Verschmelzungsfaktor trägt vertikale Momente in das 
horizontale Phänomen hinein, so stark, daß die nach einander 
erklingenden Töne als eine auseinandergelegte Gleichzeitigkeit 
empfunden werden konnten. Hiermit verglichen, erscheint alles 
vertikale Geschehen als absolut, bedingungslos anders geartet. 
Es liegt in einem anderen Raume, bedarf einer andern Einstellung 
des Ohres und des Willens. Wohl ist die Auswirkung der Ele- 
mente untrennbar, aber ihre absolute Kraft, der Grad ihrer Ab- 
geschlossenheit ist verschieden. Das harmonische Intervall wird, 
auch wenn es von sich selbst aus dazu neigt, nicht oder in viel 
geringerem Grade als eine latent melodische Erscheinung wahr- 


genommen als umgekehrt. Aus dem Intervall ) die melodische 


Terz c—e herauszulösen, ist ein nicht selbstverständlicher 
Willensakt. 


Das Wesen aller gleichzeitigen Erscheinungen in der Musik 
beruht auf ihrer Verschmelzung. Diese Tatsache der Ver- 
schmelzung ist eines der Merkmale, durch welche die Musik sich 
von den andern Künsten scharf unterscheidet. In ihnen ist es 
nur möglich, wesensfremde, heterogene Erscheinungen gleich- 
zeitig wahrzunehmen und als Einheit aufzufassen, wie etwa 
Wort und Bewegung. Mehrere Bewegungen gleichzeitig aufzu- 
nehmen, ist bis zu einem bestimmten Grade möglich und hängt 
von der äußeren und inneren Einheit ab, in welcher sie stehen. 
Wenn im Drama gleichzeitig von verschiedenen Menschen Ver- 
schiedenes gesprochen wird, so überwiegt das dynamische Mo- 
ment und der Wortsinn geht verloren. Dem steht in der Musik 
jene schon gekennzeichnete unbegrenzte Verschmelzungsmög- 
lichkeit gegenüber. Sie tritt in einer Vielheit von Graden und 
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Arten in immer neuen Kombinationsmöglichkeiten in Erschei- 
nung. Sie bindet alles gleichzeitige Geschehen zu einer neuen 
Einheit und grenzt diese Einheit scharf und wesentlich gegen 
alle andern ab. 


Zu dieser objektiven Kraft der Verschmelzung tritt ein sub- 
jektives Moment. Verschmelzung ist nicht lediglich ein Teil der 
Erscheinung sondern auch ein Apperzeptionsvorgang. In den 
Tönen liegt zunächst nur eine Verschmelzungsfähigkeit, die Ver- 
schmelzung selbst wird vom Ohre vollzogen. Hier aber versagt 
unter normalen Verhältnissen unser Ohr. Seine Struktur scheint 
um vieles primitiver als die Struktur des Klanges. Die Kräfte des 
Drei- oder Vierklangs drängen zur Verschmelzung bis zu einer 
bestimmten, mittleren Intensität, welche noch die Eigenart der 
Einzeltöne, völlig gegen einander ausgewogen, erkennen läßt. 
Der Verschmelzungsakt des Ohres geht weit darüber hinaus. Je 
weniger einfach der Klang, desto gröber, zusammengefaßter, 
vereinfachter der Niederschlag. Vergleicht man das Verschmel- 
zungsbild der Klänge im Ohr mit der objektiven Verschmel- 
zungskraft der Klänge selbst, so erscheint es wie ein Plakat im 
Vergleich mit einer Federzeichnung. Das ist freilich dadurch 
mitbedingt, daß die an das Ohr gestellte Forderung, die gleich- 
zeitigen Kräfte des Kunstwerks als Einheit zu apperzipieren, 
weit über den Klang hinausgeht und Melodie, Rhythmus, 
Polyphonie und Kolorit in den Verschmelzungsprozeß hinein- 
ziehen muß. 


Das harmonische Intervall erscheint durch die Bezeichnung 
seines Verschmelzungsgrades völlig bestimmt; seine andern Qua- 
litäten, vor allem seine Größe, werden durch das Merkmal der 
Verschmelzung bedeutungslos, aufgezehrt; Terz und Sexte, 
kleine Sekunde und große Septime rücken einander nahe. Darum 
erscheint die Spannkraft des harmonischen Intervalls einheit- 
lich, geschlossen; alle Einzelkräfte wirken in einem Punkte 
zusammen. Es fehlt die Fülle, die Durchdringung der Kräfte, 
welche sich für das melodische Intervall aus dessen komplexem 
Charakter ergab. 


Eine Ordnung der gleichzeitigen Intervalle nach ihrem Ver- 
schmelzungsgehalt beruht auf tonphysiologischen Untersuchun- 
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gen, um deren Ergebnisse es sich hier nur handelt. Doch ist der 
Begriff Verschmelzung, wie er hier angewendet wird, kein ton- 
physiologischer sondern ein ästhetischer Begriff. Er umfaßt 
nicht eine auf den Schwingungsverhältnissen der Intervalle be- 
ruhende Verschmelzungskurve, welche den Verschmelzungsgrad 
eines einzelnen Intervalls exakt zu definieren im Stande ist, son- 
dern allein die ästhetischen Inhalte des Begriffs. Diese vielheit- 
lich schwankenden Inhalte können von drei Punkten aus ver- 
standen werden, welche für die in der Verschmelzung zusammen 
wirkenden Kräfte typisch sind. Der erste von ihnen kann unter 
dem Begriff der Reinheit gefaßt werden, in dem Sinne, daß 
in dem Begriff rein das Ziel aller Verschmelzung, das restlose 
oder beinahe restlose Ineinanderaufgehen der Einzelkräfte ge- 
faßt werden kann. Unter den Intervallen stellt die Oktave diesen 
Höchstgrad an Reinheit dar. 


Einen zweiten ästhetischen Inhalt der Verschmelzung 
möchte ich durch den Begriff Reizkraft bezeichnen. Er liegt 
in der Summe der Verschmelzungsunterschiede zwischen der 
Oktave, Quinte, Quarte und den Terzen und Sexten. Es ist nicht 
nur ein Gradunterschied der Verschmelzung zwischen ihnen 
sondern ein Wesensunterschied. Bei der Verschmelzung der 
Terzen und Sexten tritt im Gegensatz zur Reinheit der Oktave 
eine Art von Reibung in Erscheinung. Diese Reibung ist stoff- 
lich-klanglicher Natur, sie bedingt den wesentlich klangsinn- 
lichen Charakter dieser Intervalle. Daß diese Reibung den ersten 
Zeiten der Mehrstimmigkeit als dissonant erscheinen mußte, ist 
ebenso natürlich wie die Tatsache, daß ihre stoffliche Reizkraft 
besonders durch das 19. Jahrhundert erschöpft wurde. Man 
könnte eine Geschichte der Terz schreiben, welche diese Ent- 
wicklung aufdeckte. Ihre Höhe würde bei Mozart liegen, bei 
dem der Klang in vollendeter sinnlicher Reife sich mit tiefster 
innerer Resonanz verbindet, während etwa bei Mendelssohn 
die rein stoffliche Kraft zu überwiegen beginnt. 


Schließlich ist noch ein drittes Merkmal in den Begriff der 
Verschmelzung einzubeziehen. Es bezeichnet die negativen 
Kräfte des Begriffs, die nicht verschmelzenden. Wenn zu ihrer 
Bezeichnung hier abermals der Begriff Spannung einge- 
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setzt wird, so ist seine Bedeutung der veränderten Perspektive 
entsprechend zu modifizieren. Er ist hier als absolute Span- 
nung verstanden, die sich in der Gleichzeitigkeit lediglich durch 
die Tatsache der geringen Verschmelzungsfähigkeit der Einzel- 
töne ergibt. Spannung ist also in diesem Zusammenhang der 
polare Gegenbegriff zum ersten Merkmal der Reinheit. Die abso- 
lute Spannung eines Klanges wirkt nur vertikal; sie ist völlig un- 
abhängig von den horizontalen harmonischen Energien, welche 
in der Verbindung mehrerer Klänge mit einander wirksam sind. 
Die absolute Spannung des Einzelklangs ist in neuerer Zeit an 
Bedeutung immer mehr gewachsen. Sie war in der klassischen 
und frühromantischen Harmonik auf bestimmte, festgelegte 
Bildungen beschränkt. In der Entwicklung des 19. Jahr- 
hunderts wurde der Klang immer mehr mit Energien belastet, 
deren Auswirkung in ihrer ganzen Schwere erst bei der Durch- 
brechung des Tonalitätsprinzips in der letzten Vergangenheit 
in Erscheinung tritt. 


Die drei hier auseinandergelegten ästhetischen Inhalte der 
Verschmelzung hängen in Wirklichkeit eng mit einander zu- 
sammen und sind durch einander bedingt. Je mehr einer von 
ihnen in seiner typischen Bedeutung hervortritt, um so mehr 
scheint er die andern zu verdrängen. Das wird klar, wenn man 
die harmonischen Intervalle in der Ordnung sieht, welche durch 
ihren Verschmelzungsgrad gegeben ist. Sie zerfallen dann in drei 
Gruppen. Die erste umfaßt die Oktave, Quinte und Quarte und 
ist durch das Merkmal der Reinheit gekennzeichnet. Die zweite 
besteht aus den Terzen und Sexten; für sie gilt der Begriff der 
Reizkraft. In der dritten Gruppe werden die Sekunden und Sep- 
timen, die übermäßigen und verminderten Intervalle zusammen- 
gefaßt und durch das Merkmal der absoluten Spannung definiert. 
Stellt man die Einheit im Verschmelzungsbegriff wieder her, so 
könnte man die Oktave, Quinte und Quarte als rein und ver- 
schmelzend, die Terzen und Sexten als reizstark und verschmel- 
zend, die Sekunden und Septimen und übermäßigen Intervalle 
als reizstark und nicht verschmelzend bezeichnen. Hierbei sind 
die Begriffe verschmelzend und nicht verschmelzend lediglich 
oberflächliche Bezeichnungen der Endpunkte einer differen- 
zierten Verschmelzungskurve. 
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Die Kraft der harmonischen Intervalle ist im wesentlichen 
nur latent wirksam. Denn das harmonische Geschehen unserer 
Musik ruht zumeist nicht auf dem Intervall sondern auf dem 
Mehrklang. Damit aber treten ganz neue Begriffe in den Vorder- 
grund. Schon der zweistimmige Vokalsatz beruht nicht mehr 
auf einer Folge harmonischer Intervalle sondern auf einer An- 
deutung der Funktionsbeziehungen. Überblickt man die Stellung 
des Intervalls in dem Ablauf abendländischer Musikgeschichte, 
so scheint eine Entwicklung in der Richtung der drei Ver- 
schmelzungsinhalte gegeben. Diese wurden von den einzelnen 
Epochen in allmählichem Wachstum erreicht, überwunden und 
wieder preisgegeben. Der Besitz ältester Mehrstimmigkeit war 
die Reinheit des Intervalls, die Konsonanz der Oktave, Quinte und 
Quarte. In diese Weltanschauung der ersten Jahrhunderte 
drang das Erlebnis des Klanges. Von der Volksmusik her kamen 
die Terzen und Sexten. Auf der Verbindung beider Grundinhalte 
baut sich vom 16. Jahrhundert an eine in ihrer Gesetzmäßigkeit 
immer deutlicher hervortretende Dreiklangsharmonik. In ihr 
wächst wiederum sehr allmählich die Bedeutung der absoluten 
Spannung des Intervalls, deren höchste Steigerung mit der Ent- 
wicklung unserer Zeit zusammenhängt. So wurden die großen 
Räume im Wandel der Jahrhunderte langsam durchmessen. Wie 
schon am Anfang (mit dem Eindringen der Terzenharmonik der 
nordischen falsi bordoni) der Klang von der Volksmusik her- 
kam, so bleibt auch hier innerhalb des zeitlichen Ablaufs ein 
Gegensatz der Weltanschauung spürbar. Die Terzenfolge in der 
Zweistimmigkeit des Volkslieds, welche sich der harmonischen 
Logik oft an entscheidenden Stellen widersetzt, ist ein Erlebnis 
des Klanges, des sinnlichen, stofflichen Lebens im Intervall. Das 
auch in unserer Zeit wieder erkennbare Erlebnis der reinen 
Quarte und die Konzentration in der Häufung absoluter Inter- 
vallspannungen ruhen auf einer ganz neuen Schichtung der 
Kräfte. Die Entwicklung stößt in beiden Richtungen bis an 
ihre Grenzen vor. Die kleine Sekunde ist bei Schönberg ein 
Symptom reiner, asketischer, gesteigerter Geistigkeit, bei 
Jüngeren wiederum Ausdruck einer sinnlichen, bisweilen bru- 
talen Kraft. 


Verschmelzung wurde hier als der Kernbegriff alles verti- 
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kalen Geschehens in der Musik gefaßt. Um dem Begriff diesen 
Geltungsbereich zu belassen, ist es nötig, seine Wurzeln noch 
ein wenig tiefer zu suchen. Denn die ästhetischen Inhalte der 
Verschmelzung lagen in der Fläche dieses Begriffs. Er ist jetzt 
auf die Bedeutung des Ürbegriffs der melodischen Spannung 
zurückzuführen. Und wie vorher (Seite 22) der Spannungs- 
begriff definiert wurde aus dem gleichzeitigen Gegensatz zweier 
Kräfte, so wirkt auch hier in der Verschmelzung derselbe 
Gegensatz von expansiver und zentripetaler Kraft. Er 
ist in der Harmonik in den verschiedensten Dimensionen 
lebendig. Seine Bedeutung tritt im Intervall dadurch zurück, 
daß die beiden Töne in gleicher Stärke als gegeben, das 
heißt als primär, erscheinen. Aber der im melodischen Inter- 
vall meist klar erkennbare Unterschied zwischen Grundton und 
Zielton, Ausgangspunkt und Endpunkt, liegt auch dem harmo- 
nischen Intervall ursprünglich zu Grunde. In seiner ganzen 
Schwere wird der Gegensatz freilich erst erkennbar, wenn die 
Untersuchung sich nun vom Intervall dem Dreiklang zuwendet. 


Denn der Ton, indem er zum Dreiklang wächst, läßt seinen 
expansiven Drang hier am deutlichsten erkennen. Er stößt von 
sich selbst aus in den Klangraum vor. Die in ihm beschlossenen 
Energien brechen ihn auf. Ohne sie würde er ruhend, in der 
Fläche gebreitet liegen, durch sie wächst er über sich selbst hin- 
aus, stößt vor, bezieht. Hier tritt seiner Ausbreitung sein zentri- 
petaler Grundcharakter entgegen. Er bindet verschmelzend die 
Expansivkraft des Tones an seine Obertöne und projiziert sie in 
die Einheit der Oktave: der Dreiklang entsteht. Auch hier 
können alle akustischen und tonpsychologischen Fragen voraus- 
gesetzt werden und es bleibt nur die Betrachtung des Phä- 
nomens. 


I) Dreiklang ist eine Erscheinung von vollendeter Gesetz- 
mäßigkeit. Sie beruht auf der in Grundton, Terz und Quinte 
liegenden Verschiedenheit des Wesens und Verteilung des Ge- 
wichts. Der Grundton ist die Basis des Dreiklangs, seine Grund- 
kraft, welche zur Projektion in den Raum drängt. Er ist 
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schwer, massiv, fundamental. Sein Wesen ist mit seiner Masse 
untrennbar verknüpft, seine Kraft verteilt und nirgend auf 
einen Punkt konzentriert. Er kann daher verdoppelt, verviel- 
facht werden; seine lastende Kraft, die Breite und Schwere seiner 
Basis wird dadurch gesteigert. In allen diesen Merkmalen ist die 
Terz des Dreiklangs in höchstem Grade gegensätzlich. Sie ist 
einmalig, zentral, scharf bestimmend. Sie ist das feinste, verletz- 
lichste Organ des Dreiklangs, welches über seine Zugehörigkeit 
zum Tongeschlecht entscheidet. Über dem polaren Gegensatz 
von Grundton und Terz steht die Quinte als ergänzender, sich 
wölbender Bogen. Sie hat noch mehr als der Grundton einen 
wesentlich tektonischen Charakter und bleibt als Inhaltwert 
des Dreiklangs neutral. Die Quinte ist dasjenige Intervall des 
Dreiklangs, welches fortfallen kann, ohne ihn zu zerstören, und 
welches unter gewissen Voraussetzungen allein eine Alteration 
verträgt. Bestimmt, als Quartsextakkord den Dreiklang zu 
tragen, bringt sie die Klarheit seiner Funktion ins Schwanken 
und läßt den tonischen Quartsextakkord allein dadurch zum 
Gipfel der fünfteiligen Kadenz werden, daß sie ihn auf beiden 
Seiten durch die beiden Dominanten stützt und gleichsam 
einkeilt. 


Der Dreiklang, bis hierher als absolutes Phänomen betrach- 
tet, ruht in den Zusammenhängen der Tonalität. Jeder Ton 
der Tonleiter führt von sich aus zu diesem Vorstoß in den Klang- 
raum, wird zum Grundton eines Dreiklangs. Die Gesamtheit 
dieser Dreiklänge bildet den Rohstoff der Kadenz. Auch in ihr 
wirken die gleichen Kräfte. Die Expansivkraft des Tones geht 
weiter, über den Dreiklang hinaus. Sie findet in den Obertönen 
zunächst eine natürliche Grenze und drängt nun gleichsam 
nach den Seiten: in die Horizontale. Der Ton c schlägt Kreise 
um sich selbst, welche sich durch den Tonraum fortpflanzen 
wie Klangwellen im Luftraum. Die Haftpunkte dieser Kreise 
sind durch die Verschmelzungskraft gegeben; wieder wirken 
Expansiv- und Zentripetalkraft gegen einander. Der um c mit 
dem Radius größter Verschmelzung gezogene Kreis trifft die 
horizontale melodische Linie in C und c!. Dadurch ist die Ein- 
heit der Oktave begrenzt. Der nächste Kreis aber trifft die Linie 
in den beiden Quinten, unten in f die tiefere Oktave, die höhere 
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in g’. So sind um den Grundion seine beiden Quinten, um die 
Tonika ihre beiden Dominanten herumgelegt. Das ist nicht eine 


Begründung, wohl aber eine NOTBUSSCHZUNB. A. des harmonischen 
Funktionsbegriffs. 


In dem Augenblick, wo Töne in melodische Beziehung zu 
einander gesetzt werden, tritt die Bedeutung des Einzeltons als 
in sich ruhende Erscheinung völlig zurück hinter seiner Be- 
deutung als Exponent einer unter den Tönen strömenden melo- 
dischen Kraft. Er wird zur Funktion dieser Kraft. Die gleiche 
Beziehung auf eine höhere Einheit ist in der Verbindung von 
Klängen gegeben. Die einfache drei- oder vierteilige Kadenz ist 
von hier aus zu verstehen: die expansive Kraft der Tonika stößt 
in den Raum der beiden Dominanten’ vor und kehrt, zentripetal 
gebunden, zu sich selbst zurück. So stehen wir im Harmo- 
nischen einer gleichen kontinuierlichen Folge von Spannungs- 
und Entspannungsvorgängen gegenüber wie in der Melodik, dem 
gleichen atmenden Auf und Nieder der Bewegung. Das Gesetz 
der äußeren Verbindung der Einheiten hat sich geändert: nicht 
räumliche Nähe, diatonische Zusammengehörigkeit ist natür- 
licher Träger der Verbindung, sondern Verwandtschaft, das heißt 
eben Verschmelzungsfähigkeit der Klänge. Unter den drei For- 
men der Dreiklangverwandtschaft (durch zwei, einen, keinen 
gemeinsamen Ton) stellt die Gemeinsamkeit eines Tones den 
Typus dar, in dem Nähe und Entfernung, Zugehöriges und 
Fremdes gegen einander ausgewogen sind: das ist das Verhältnis 


der drei Hauptdreiklänge der ersten, vierten und fünften Stufe 
der Tonart. 


Auf diesen Voraussetzungen quintverwandter Dreiklangver- 
bindungen ruht dieKadenz,inihnen wurzeln die harmonischen 
Energien. Diese sind den melodischen Kräften ähnlich. Auch 
hier ist Spannung zwischen Klängen das Produkt des gleich- 
zeitigen Gegensatzes von Kräften, welche als expansiv und 
zentripetal bezeichnet wurden. Hierzu tritt noch ein anderer 
Gegensatz. In der Melodik überwog die die einzelnen Töne 
durchströmende Energie völlig die Bedeutung des Tones. Im 
Harmonischen ist die Gewichtslage der Dimensionen eine andere. 
Denn schon jeder Einzelklang war ja Spannung, das heißt: in 
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sich selbst bereits das Produkt einer aus Expansiv- und Zentri- 
petalkraft zusammengesetzten Evolution. Die Bedeutung und 
Kraft dieser Klangenergien bleibt bestehen. Die beiden Arten 
vertikaler Klangenergie und horizontaler Funktionsenergie 
durchdringen einander beständig. Man kann die vertikale Kraft 
auch als absolute, die horizontale als relative Energie bezeichnen 
(Ernst Kurth hat zu ihrer Unterscheidung sehr glücklich aus der 
Physik den Gegensatz potentieller und kinetischer Energie 
entlehnt). 


Die beiden Arten harmonischer Energiebildung sind völlig 
unabhängig von einander. Sie können einander durchdringen 
und verstärken, aber auch aufheben. Die absolute Spannung 
eines Einzelklangs kann so stark sein, daß sie die Kadenz sprengt, 
in welcher sie steht. Von historischer Betrachtung aus erscheint 
die Kadenz als Ziel einer Entwicklung, welche von absoluten 
Klangschichtungen aus allmählich immer mehr zu deren 
logischer Verknüpfung durchdrang. So überwogen im 17. und 
18. Jahrhundert die relativen Kadenzspannungen völlig, erst das 
19. Jahrhundert, indem es die Bindungen der harmonischen 
Logik weitete und auflöste, gelangte zu der neuen Betonung der 
absoluten Spannungen des Einzelklangs, welche, durch den Im- 
pressionismus aufgegriffen, sich erst in der Gegenwart zu ihrer 
ganzen Kraft entfaltet haben. 


Für die vorliegende Untersuchung treten die absoluten har- 
monischen Spannungen zunächst hinter den relativen völlig zu- 
rück. Denn sie werden als Spannungen erst von einer bestimm- 
ten Höhe an spürbar. Der Dreiklang stellt durch die vollendete 
Ausgewogenheit seiner Kräfte ein Spannungsminimum dar, und 
in den geläufigen Vierklängen der Kadenz sind es gerade die 
relativen Spannungen, welche so stark überwiegen, daß die ab- 
soluten völlig hinter ihnen verschwinden. Sie sind an Alterati- 
onen oder kompliziertere Klangbilder geknüpft, deren Kraft 
freilich manchmal so stark sein kann, daß ein solcher Klang wie 
ein Fremdkörper in der Kadenz steht und ihre Logik in 
Frage stellt. 


Die Wurzel der relativen harmonischen Spannungen ist die 
Funktion. Der Grunddreiklang und die beiden ihm quintver- 
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wandten werden ähnlich zu Trägern einer unter ihnen und 
durch sie hindurch wirkenden Kraft wie die Einzeltöne eines 
melodischen Ganzen. Was bei ihrer Verbindung zunächst sicht- 
bar wird, ist die räumliche Nähe ihrer Einzeltöne. Ein Ton ist 
ihnen jedesmal gemeinsam: das ist die Basis, auf welcher die 
Funktionsänderung ruht. Durch die diatonische Bewegung der 
beiden andern Töne wird die Kraft und Eindeutigkeit der 
ganzen Verbindung bezeichnet (bei zwei gemeinsamen Tönen 
überwiegt die Größe des gemeinsamen Raumes so sehr, daß ein 
Funktionswechsel nicht in Erscheinung treten kann, bei keinem 
gemeinsamen Ton fehlt die Basis). Ist bei der Funktionsverbin- 
dung einer der beiden Töne ein Halbton, oder sind es wie beim 
Dominantvierklang zwei Halbtöne, so stellt der kleinere Raum 
die beiden Töne in eine zwangläufige innere Nähe zu einander: 
sie werden zu Leittönen. Der Leitton erscheint als der stärkste, 
sichtbarste Exponent des Funktionswillens. In ihm treten Kräfte 
in den Bereich der Sichtbarkeit, welche sonst verborgen, unter- 
irdisch strömen. Er biegt die absoluten Spannungen eines 
Klanges endgültig in relative um, macht aus dem Klang als 
ruhendem, durch die Gegenwart seines Seins begrenztem Phä- 
nomen ein Zukünftiges, Vorwärtsweisendes, Werdendes. DieKraft 
der Dominante erscheint eindeutig als Anziehung: die ihr fol- 
gende Rückkehr zur Tonika ist lediglich die Erfüllung der in 
ihr beschlossenen Forderung, eine Nichterfüllung wird als 
Durchbrechung, als „Trugschluß‘ empfunden. 


Die nähere Untersuchung der vierteiligen Kadenz be- 
stätigt die Bedeutung dieses Vorgangs. Das Verhältnis von Tonika 
und Unterdominante hat die gleiche Wurzel: die Tonika ist ihrer 
Substanz nach die Dominante der Unterdominante, zieht sie also 
in gleichem Sinne an. Hier setzt eine Veränderung der Perspek- 
tive ein. Die zentripetale Grundkraft der Kadenz bezieht alle 
Einzelfunktionen auf den Ausgangs- und Endpunkt der Tonika. 
In ihrem Verhältnis zur Unterdominante also tritt durch Ver- 
legung der Perspektive die gleiche Kraft in umgekehrter Rich- 
tung wirkend auf. Aus dem Anziehungsvorgang der Tonika an 
die Unterdominante wird in der Umkehrung eine Abstoßung 
der Unterdominante von der Tonika. Darin liegt die tiefe ur- 
sprüngliche Einheit der Funktionen. 
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Durch ihre Ergänzung zur authentischen und plagalen Ka- 
denz tritt ein neues Moment hinzu: die Tatsache, daß nicht alle 
Räume harmonischer Evolution in gleicher Stärke mit Energien 
angefüllt sind. Schon hier findet ein Ausgleich statt zwischen 
Kraft und Raum. Das ursprüngliche Gleichgewicht zwischen 
beiden wird durch die Funktion gesprengt. In der Kadenz 
Tonika—Dominante—Tonika wird alle Kraft auf den Funktions- 
vorgang Dominante—Tonika konzentriert, während der Raum 
zwischen Tonika und Dominante energiearm bleibt. Es ist wohl 
die Expansionskraft der Tonika da, welche zur Dominante hin- 
leitet, doch wäre die Abstoßung in die Unterdominante eine 
natürlichere Erfüllung dieses Willens zur Ausdehnung. Darum 
erscheint erst die vierleilige Kadenz, welche Unterdominante 
und Dominante, Abstoßung und Anziehung mit einander ver- 
bindet, als die vollkommene Auswirkung der Funktionsenergien. 
Aber auch in ihr bleibt ein scheinbar leerer Raum zwischen 
den beiden Dominanten. Das Ohr nimmt auch zwischen ihnen 
eine Funktionsenergie wahr, stellt auch zwischen ihnen das 
Wirken einer anziehenden Kraft fest; die Unterdominante drängt 
zur Dominante, zieht diese an wie die Dominante die Tonika. 
Das wird deutlich, wenn man in die vierteilige Kadenz statt der 
reinen Unterdominante ihren Nebendreiklang einsetzt und in 
ihm die kleine Terz mit der großen vertauscht: 


6 } 7 6 ß 7 


To UDo Do To To (Do:) Do To 


Die beiden Kadenzen erscheinen lediglich als Intensitäts- 
unterschiede der gleichen Funktionsfolge. Indem die Unter- 
dominante zur zweiten Dominante (Wechseldominante) wird, 
ohne ihre ursprüngliche Funktionskraft preiszugeben, schließt 
sich der Kreis. Sie ist noch Abstoßung vom Standpunkt der ihr 
vorausgehenden Tonika und schon Anziehung, hingewendet zu 
der ihr folgenden Dominante. Damit ist der in den Funktionen 
beschlossene Dualismus der Spannungen (Anziehung und Ab- 
stoßung) auf seine Wurzel zurückgeführt. Die Grundformen 
der Kadenz gewinnen folgendes Aussehen: 
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In der Kadenz endet die Untersuchung harmonischer Ür- 
tatsachen. Sie ist bereits eine Erscheinung höheren Grades, ein 
Organismus, in welchem alle elementaren Kräfte zusammen- 
wirken. Es gibt (außer in der geläufigen Harmonielehre) keine 
Kadenz, in der nicht melodisches und rhythmisches Geschehen 
als gleichberechtigter Exponent der gleichen Kraft neben den 
harmonischen Funktionen stünde. Für die Erkenntnis des 
Rhythmischen aber ist noch eine Basis zu schaffen, ehe die 
Elemente in ihrem Zusammenwirken betrachtet werden können. 


Die Entwicklung unserer Stellung zu den Elementen ist zusammen- 
gefaßt in Hugo Riemanns „Geschichte der Musiktheorie“. Unter den zahl- 
reichen Zusammenfassungen der Harmonielehre ist ebenfalls die Hugo Rie- 
manns hier zu nennen (mehrfach dargestellt; „Vereinfachte Harmonielehre“ 
1893), von neueren Werken Max Regers „Beiträge zur Modulationslehre“ 
und Arnold Schönbergs „Harmonielehre“, beide hier nur in ihrer Be- 
deutung als Zeitdokumente. 


5 


DD‘ ErkenntnisrhythmischerUrtatsachen läßt die 
Frage erneut auftauchen, in welchem Verhältnis diese zu 
den melodischen und harmonischen Erscheinungen stehen. Man 
ist gewohnt, die drei Begriffe als Elemente mit einander zu be- 
trachten. Der primäre Charakter der Elemente ergab sich durch 
ihre natürliche Ableitung aus den Qualitäten des Tones. Jetzt 
treten Unterschiede hervor. Melodik und Harmonik sind Ele- 


mente in dem Sinne, daß die Substanz der Töne eingeordnet 
Morsmann, Angewanite Musikästhetik 4 
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wird in die Dimensionen der Musik. In beiden Fällen wurzelte 
der elementare Charakter des Phänomens unmittelbar in der 
Substanz. Das Unterscheidende ebenso wie das Gemeinsame 
war eine Angelegenheit der Perspektive. Melodik und Harmonik, 
Ordnung der Töne im Nacheinander und in der Gleichzeitigkeit, 
sind Elemente im Sinne des Begriffs: durch sich selbst gegebene 
unteilbare Einheiten. Diese Merkmale treffen für die Rhythmik 
nicht zu; ihre Wurzeln liegen an einer andern Stelle. Die Aus- 
wirkung des Rhythmischen vollzieht sich nicht neben den andern 
Elementen sondern an ihnen. Verglichen mit den unmittelbaren 
Kräften der Melodik und Harmonik, erscheint Rhythmik 
zunächst als akzidentell, relativ: nicht als zeugende Kraft, son- 
dern als ordnendes, gliederndes Prinzip. Melodik und Harmonik 
wurzeln im Ton; Tonfolge und Klang, horizontale und vertikale 
Intervalle sind Erscheinungen von stofflicher Unmittelbarkeit. 
Die Wurzel des Rhythmischen aber liegt außerhalb des Stoffes: 
in der Zeit. 

Die Kraftquelle des Rhythmus ist also eine übermusika- 
lische. Sie wirkt in der Bewegung, im gesprochenen Wort, über- 
all da, wo in der Zeit fließende Kräfte sich auf die Einheit einer 
bewegenden Grundkraft beziehen. So ist das, was im Rhythmus 
sich zuerst unmittelbar ausspricht, die Beziehung der Erschei- 
nungen auf einander in der Zeit. 


Zwei Töne werden mit einander verbunden. Zwischen ihnen 
besteht die melodische Spannung, welche sich aus der Entfer- 
nung ihrer Tonhöhen ergibt; diese gibt dem melodischen Kraft- 
strom Anfang und Ende. Vielleicht besteht zwischen den beiden 
Tönen auch die Spannung einer latenten Harmonik; sie werden 
als Träger einer Funktion empfunden. Nun kommt zu diesen 
beiden Spannungsformen eine dritte hinzu. Die beiden Töne 
stehen in der Zeit. Sie gliedern die Zeit. Die gliedernde Kraft 
ist zunächst durch ihre Dauer gegeben. Die Dauer der beiden 
Töne steht in einem bestimmten Verhältnis. Wie dem Unter- 
schied zwischen Ton und Geräusch, so liegt auch dem Gegen- 
satz eines musikalischen, das heißt hier: ästhetisch-lustvollen 
und eines anästhetischen Rhythmus das Prinzip der Symmetrie 
zu Grunde. Die Rhythmik der musikalischen Phänomene ruht 
immer auf der Symmetrie ihrer Grundkräfte. Rhythmik als das 
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ordnende, gliedernde Element: das bedeutet zunächst ein Über- 
wiegen der zentripeialen Kräfte über die expansiven. 

Die Dauer verschiedener Töne wird auf einander be- 
zogen. Diese Beziehung erfolgt durch sym-metrische Gliede- 
rung der Zeit. Zeit wird gemessen; was durch ihre Messung 
sich an Einheiten zunächst ergibt, ist, was wir Metrik nennen. 
Das Prinzip absoluter Symmetrie gipfelt in dem Begriff des 
Taktes, er bindet und gliedert die Einheit. Das für unsere Musik 
geltende Teilungsprinzip ist die Zweiheit; jeder Grundwert an 
Zeit kann in zwei Hälften auseinandergelegi werden. Auch die 
Triole im geraden Takt ist absolut symmetrisch. 


Die Verbindung von zwei gleich langen Tönen mit einander 
sagt noch nichts aus über die Stellung dieser Töne in einer 
höheren Einheit. Die gleiche Dauer ist das einzige rhythmische 
Merkmal, das sie tragen. Sie stehen gleichwertig neben einander. 
Erst durch ihre Beziehung auf eine höhere Einheit treten Mo- 
mente ein, welche sie von einander unterscheiden. Die Erschei- 
nungsform dieser höheren Einheit ist der Takt. Auch der Takt 
scheint zunächst eine rein metrische Angelegenheit. Er ordnet, 
gliedert, ebenfalls nach dem Prinzip absolutester Symmetrie, in 
größerer Dimension. Er gibt nicht nur der Dauer der Einzel- 
iöne einen gemeinsamen Nenner, in welchem sie alle aufgehen, 
sondern er ordnet die Einzeltöne in bestimmie, immer wieder- 
kehrende Gruppen. Durch diese Gruppierung werden die Töne 
nicht nur auf einander sondern auch fortwährend auf das Ganze 
bezogen. Das Prinzip der Ordnung ist die Verbindung von zwei 
oder drei Tönen. 

In der Zusammenfassung von je zwei oder drei Tönen zu 
einer Einheit wirkt sich zunächst das gleiche Prinzip in einer 
höheren Dimension aus: wie vorher Töne, so werden nun Takte 
aneinandergereiht. Hier tritt nun die Zentripetalkraft aller 
rhythmischen Phänomene in Erscheinung: indem sie die Folge 
unzähliger Einzeltöne auf ein Gemeinsames, Übergeordnetes 
zurückbiegt, schränkt sie das Prinzip der absoluten Symmetrie 
durch eine Gewichtsverlagerung in dem Verhältnis der Einzel- 
töne zu einander ein. 

Hier wird die zweite Quelle des Rhythmus sichtbar: seine 
Schwere. Schwere, von einem Ton gesagt, ist ein sym- 
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bolischer Begriff. Der Begriff der Tondauer gehörte der Zeit un- 
mittelbar an; aus ihm wird der Begriff der Schwere abgeleitet. 
Schwere ist ein übertragener Begriff. In der gleichen Dauer 
zweier nach einander erklingender Töne scheint eine Symmetrie 
der Gewichtsverleilung zu liegen. Das wäre in diesem Fall nur 
ein Gefühlsmoment; wir, die wir gewohnt sind, mit dem Begriff 
der Schwere in künstlerischen Dingen in ganz verschiedenem 
Sinne symbolisch zu arbeiten, die wir ihn in der Musik auch mit 
Höhenunterschieden zu verbinden pflegen, wenden ihn hier mit 
der gleichen Art von Leichtfertigkeit an wie in jenen andern 
Fällen. 


An dieser Stelle aber tritt ein Neues ein. Der Begriff der 
Schwere gewinnt über seine übertragene symbolische Bedeutung 
hinaus eigenes Gewicht. Er wurzelt in der Zentripetalkraft. Die 
natürliche rhythmische Expansionskraft der Musik liegt in dem 
Zwang zur Bewegung, zum Ausströmen in der Zeit. Doch tritt 
hier der Begriff des Expansiven in seiner ursprünglichen Be- 
deutung zurück. Die expansive Kraft in der Folge von Ton- 
dauern stößt gleichsam ins Leere. Sie wird von der Zeit selbst 
überholt, hedeutungslos gemacht, zerdrückt. Die Zeit fließt un- 
aufhaltsam; die zeitlich gebundenen Phänomene gehen sofort in 
sie auf, werden von ihr verschlungen. Umso stärker wirkt die 
entgegengesetzte zentripetale Kraft im rhythmischen Geschehen. 
Indem sie zusammenfaßt, vereinheitlicht, versucht sie die Zeit 
gleichsam aufzuhalten; sie zieht den Einzelton, den Takt zu sich 
zurück und macht ihn dadurch schwer. Durch das Überspringen 
des zeitlichen Ablaufsprinzips vom Ton auf den Takt tritt eine 
natürliche Verschiebung der Gewichtslage ein. 


Zentripetal: das ist das beziehende Zurückstreben der Kräfte 
zu ihrer Wurzel, ihrem Ausgangspunkt; auf die Zeit übertragen 
heißt das: zu ihrem Anfang. Innerhalb der rhythmischen Ein- 
heit ist es der Anfang, in dem die zentripetale Kraft unmittelbar 
wirkt, in dem sie eine Art von Erfüllung findet dadurch, daß sie 
alle Schwere auf ihn konzentriert. Damit ist die Haltung des 
zweiteiligen und dreiteiligen Ablaufs gegeben. Als natürliche 
Folge der Konzentration des Gewichts auf den Anfang erscheint 
seine Verdrängung aus den andern Teilen der Einheit. Denn es 
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ist doch nur eine Verlagerung des Gesamtgewichts, die hier 
sichtbar wird. Wie die ganze Schwere auf das Zentrum, das 
heißt auf den ersten schweren Taktteil sich sammelt, so ist der 
einzelne Zeitwert umso leichter, je weiter er von diesem Zen- 
trum entfernt ist. Daraus ergibt sich (nachdem die natürliche 
Folge Schwer—Leicht für den zweiteiligen Takt erkannt ist) für 
den dreiteiligen das auch in der Folge der beiden letzten Zeit- 
werie noch weiter abnehmende Gewicht (Schwer—Leicht— 
Ganz leicht). Mit der Erkenntnis des Gesetzes ist zugleich die 
Gesamtheit der Erscheinungen umspannt. Der vierteilige Takt 
ist eine Kombinationsform des zweiteiligen, der sechsteilige des 
dreiteiligen, der fünfteilige aus beiden zusammengesetzt. Für 
diese Kombinationsformen tritt ein neues Moment hinzu: das 
gleiche Verhältnis, das zwischen den Zeitwerten besteht, er- 
scheint auch zwischen den Takthälften. Zwischen ihnen besteht 
eine stetige Proportion. Im Viervierteltakt (Schwer—Leicht— 
Halbschwer—Ganz leicht) steht der dritte Taktwert in gleichem 
Verhältnis zum ersten wie die ganze zweite Takthälfte zur 
ganzen ersten. 

Mit der Einbeziehung der Zentripetalkrafi wächst der Rhyth- 
mus über das ordnende Prinzip hinaus. Doch noch fehlt ein 
Letztes, um ihn in seiner ganzen Bedeutung zu sehen. Dauer 
wuchs zur Schwere. Nun wächst Schwere zur Kraft. Auch die 
Gewichtsverteilung ist letzten Endes nur eine Erscheinungs- 
form, eine Folge. Wie in Melodik und Harmonik, so steht auch 
unter dem Rhythmus eine Urkraft, welche nicht nur bindet oder 
ordnet, sondern welche ist. Die expansive Kraft alles rhyth- 
mischen Geschehens mußte ins Leere stoßen, wenn sie mit der 
Zeit ging. Sie wird zur Kraft, indem sie sich gegen die Zeit 
stellt. In der Folge Leicht— Schwer scheint im Auftakt alle Zeit 
aufgehoben, schwebend geworden, im Volltakt aber Zeit poten- 
ziert zur Kraft, geballt zur Masse. Die Dauer des Tones hat hier 
ihre Bedeutung verloren, der Gewichtsunterschied wird zur 
Hohlform, die Kraft aufzunehmen, die unter ihm aufdrängt. 
Das ist der Urrhythmus, welcher, mit dem Rhythmus des Körper- 
lichen eng verbunden, an den Grenzpunkt musikalischer Ent- 
wicklung: in exotischer, primitiver oder gegenwärtiger Musik 
zur bedingenden Kraft wird, so stark, daß er die andern Ele- 
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mente bis zu deren Vernichtung sich unterzuordnen im 
Stande ist. 


Die Anschauung des Rhythmischen, wie sie sich in unserer 
Musiktheorie ausspricht, begnügt sich damit, den Rhythmus als 
gliederndes, ordnendes Prinzip zu erkennen. Dabei geht das 
rhythmische System Hugo Riemanns von der durchgehenden 
Einheit auftaktiger Motive aus, während Wiehmayer auf Klang- 
füße zurückgeht, also ähnlich wie in der Wortsprache metrische 
Einheiten zur Grundlage macht. Hier liegen die rhythmischen 
Probleme begründet, um die es sich gegenwärtig zumeist han- 
delt: Herauslösung der Motive, Zusammenfassung der rhyth- 
mischen Einheiten im ‚großen Takt“, rhythmische Perioden- 
bildung. Alle diese Fragen, deren Klärung durchaus notwendig 
ist, sind im Grunde Forderungen einer Phrasierung. Die Ana- 
Iyse des rhythmischen Geschehens ist von der Voraussetzung 
einer metrisch-rhythmischen Phrasierungslehre zu lösen. Diese 
ist eine Vorarbeit, wie alle Phrasierung überhaupt, und steht noch 
diesseits der rhythmischen Probleme. Sowohl die einheitliche 
Beziehung alles rhythmischen Geschehens auf Motive als auch 
die vielheitliche Beziehung auf Klangfüße sind eigentlich Fragen 
einer musikalischen Metrik aber nicht einer Rhythmik. Denn 
Metrum und Rhythmus verhalten sich zu einander wie Schale 
und Kern. Und die Aufdeckung eines metrischen Prinzips ist 
für die Musik nur von begrenztem Wert: sie gilt nur da, wo eine 
metrische Einheit auch in der Musik primär gegeben, das rhyth- 
mische Geschehen also gewissermaßen stilisiert ist. Gerade die 
erstaunlich späte und komplizierte historische Entwicklung des 
Rhythmus von seiner metrischen Abhängigkeit vom Wort an bis 
zu der klaren, seiner selbst bewußten Formulierung seiner Kraft 
zeigt den Unterschied deutlich. Die Erkenntnis der rhyth- 
mischen Inhalte muß an der Stelle beginnen, wo man sie heute 
meist abzuschließen geneigt ist. Sie darf nicht nach außen ge- 
wendet sein zum Metrum, auch wenn dieses Motiv genannt wird, 
sondern nach innen gerichtet zur Erkenntnis der bedingenden 
Kräfte hin. Denn im ersten Falle bleibt sie eine Feststellung von 
Addition und Kombination gliedernder, ordnender Einheiten; 
erst im zweiten wächst sie auch hier zur Erkenntnis der 
Evolution des Rhythmischen. Dadurch aber wird Rhythmus 
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vom Prinzip zur Kraft, selbständiges Element wie Melodik und 
Harmonik. | 


DJ‘ Voraussetzung für die Erkenntnis dieser rhytmischen Ur- 
tatsachen war das Gleichmaß. In ihm treten die rhytmi- 
schen Kräfte in voller Reinheit in Erscheinung. Nur aus dem 
Gleichmaß konnten die drei Komponenten der Rhythmik: Dauer, 
Schwere, Kraft in ihrem Verhältnis zu einander begrenzt werden. 
Es war gleichsam der innere Rhythmus, um den es sich bisher 
handelte, der latent unter dem Gleichmaß lebendig ist, wie 
latente Harmonik lebendig ist in der reinen melodischen Linie. 
Mit der Abweichung vom Gleichmaß tritt die Rhythmik in den 
Bereich der Sichtbarkeit, beginnt die Evolution dieser Grund- 
kräfte. Die sichtbaren rhythmischen Phänomene sind bestimmt 
durch die Summe ihrer Abweichungen vom Gleichmaß. 


Das Gleichmaß stellt den Nullpunkt einer rhythmischen 
Evolution dar. Die Durchbrechung des Gleichmaßes ist der 
Ausdruck einer rhythmischen Spannung. Die Bedeutung dieses 
Begriffs ist für die Rhythmik freilich zu modifizieren; denn 
einmal ist schon im Gleichmaß Spannung vorhanden, dann aber 
sind die Möglichkeiten der Evolution, verglichen mit der Melo- 
dik, um vieles geringer. Es sind wenige bestimmte Bahnen, in 
denen die Evolution des Rhythmus verlaufen kann, wenige 
Grundformen, an welche sie gebunden ist und aus deren Kom- 
bination sich immer neue Möglichkeiten ergeben. Sie beruhen 
auf einer Gewichtsverlagerung oder auf einer Auflösung der 
durch das Gleichmaß gegebenen Einheitswerte. Es ergeben sich 
also diese rhythmischen Ablaufsbahnen: zunehmende Belastung 
der schweren Taktteile gegen die leichten (punktierter Rhyth- 
mus), Auflösung in kleinere Zeitwerte, Belastung der leichten 
Taktteile gegen die schweren (synkopischer Rhythmus), Wechsel 
der Einheit (Triole im zweiteiligen Takt). 

Die beiden ersten Spannungsformen der rhythmischen Evo- 
lution vollziehen sich im Sinne der Bewegung, also mit der Zeit, 
während die beiden letzten Formen rhythmischer Spannung 
sich gegen das Gleichmaß stellen. Ähnlich wie in der Melodik 
kann auch hier kein absoluter Spannungsgrad, ja, nicht einmal 
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der Charakter der Spannung festgelegt werden. Die Belastung 
der schweren Taktteile ist eine so natürliche Erfüllung der im- 
manenten Gewichtsverteilung innerhalb des Gleichmaßes, daß 
der Grad ihrer Spannung bis auf ein Minimum sinken kann, 
wenn der Spannungsvorgang sich oft wiederholt (etwa in dem 
schematischen punktierten Rhythmus der alten französischen 
Ouvertüre). Aber auch die Auflösung der Grundwerte ist in 
ihrem Spannungscharakter keineswegs eindeutig festzulegen. 
Eine Achtelbewegung, welche auf eine Viertelbewegung folgt, 
kann nach dem Zusammenhang, in welchem sie steht, sowohl 
als Spannung wie auch als Entspannung empfunden werden. 
Für diese im Sinne des Gleichmaßes laufenden Evolutions- 
bahnen gilt in erhöhtem Maße die Feststellung, daß sie ihren 
Spannungscharakter um so mehr verlieren, je mehr sie kontinu- 
ierlich, das heißt als Prinzip auftreten. Der Charakter der gegen 
den Sinn des Gleichmaßes auftretenden Spannungsformen ist 
eindeutiger. Beide, die Belastung der leichten Taktteile und die 
Durchbrechung der gegebenen Einheit, haben gemeinsam, daß sie 
im Sinne psychologischer Terminologie nicht allmählich wach- 
sende, sondern plötzlich hereinbrechende Spannungen sind. Da- 
mit haben sie allerdings für die rhythmische Evolution einen 
schwerwiegenden Nachteil gegenüber den ersten: sie sind durch 
sich selbst unorganisch. In der Tat hat auch eine Entwicklungs- 
phase wie die Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts die Syn- 
kope und Triole ihres Spannungscharakters völlig entkleidet und 
zu einer Manier herabgedrückt, welche der überspitzen Zivili- 
sation, der (gleichfalls ganz unorganischen) Haltung und Geste 
dieser Zeit tief entsprach. Auch hier entscheidet erst der Zusam- 
menhang; die Synkope wird sinnvoll, wenn eine Kraftstauung ihr 
vorausging, welche sie auslöst, oder wenn sie sich wie ein Riegel 
vor ein verfließendes Gleichmaß stellt, um die Spannung einer 
ganzen Bewegung auf eine neue Ebene hinaufzutragen. So er- 
gibt sich erst aus der Betrachtung größerer Zusammenhänge die 
Grundlage für die Aufstellung rhythmischer Typen und für ihre 
Abgrenzung. Von hier aus ist die Stellung des Rhythmus zum 
Metrum neu zu bestimmen: rhythmische Evolution kann im 
Sinne des Metrums erfolgen (sym-metrisch), sie kann sich gegen 
die Haltung des Metrums vollziehen (asym-metrisch), sie kann 
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metrische Grundformen beliebig mit einander kombinieren (poly- 
metrisch) oder kann schließlich jede metrische Einheit von vorn- 
herein durchbrechen (anti-metrisch\. Doch schon bei der Be- 
trachtung der rhythmischen Urtatsachen tritt die eigene Be- 
deutung des Rhythmus gegen das Metrum scharf hervor: Metrik 
ist rational, das gliedernde Maß der Zeit, Rhythmik aber ist 
irrational; es ist eine zeugende Urkraft wie im Intervall und im 
Klang, welche in ihr zum Leben drängt. 


Als Ergänzung der im Text gemachten Angaben soll hier genannt 
werden: Hugo Riemann „System der musikalischen Rhythmik und 
Metrik‘“ (1903). Wichtiger wird es sein, von den hier gestellten Fragen aus 
die größeren Zusammenhänge des rhythmischen Lebens zu erkennen, vor 
allem auch seine Beziehungen und Verwurzelungen im Körperlichen. Als 
Ausgangspunkte kämen Wundts „Physiologische Psychologie“ und des 
Nationalökonomen Karl Bücher „Arbeit und Rhythmus“ in Betracht. 
Von da aus ist der Weg zum Tanz und zur rhythmischen Gymnastik zu 
suchen, also zur Arbeit Dalcrozes, Labans, Mary Wigmans und anderer. 


6 


m die Elemente in ihrem Zusammenwirken zuerkennen, bedarf 

es einer Vorbedingung, welche noch kurz verallgemeinert 
werden soll: der Phrasierung. Diese trat gegen Ende des 
vorigen Jahrhunderts zum ersten Male als Forderung hervor. 
Sie ergab sich einmal aus der veränderten Einstellung des Re- 
produzierenden, welcher im Vergleich zu früheren Jahrhun- 
derten dem Kunstwerk fremd, hilflos gegenüberstand, aber auch 
aus der Haltung des Kunstwerks selbst. Der Stoffkreis war durch 
Einbeziehung älterer Musik, deren Deutung von ganz andern Be- 
dingungen ausging, und durch die Komplikation des Notenbilds 
in der zeitgenössischen Literatur erheblich gewachsen. Phra- 
sierung des Notenbilds war zu einer eigenen Aufgabe ge- 
worden, deren Bedeutung, zunächst freilich stark überschätzt, 
in Riemanns Arbeiten mit der einer Analyse geradezu identifi- 
ziert wurde. 

Der vorbereitende Charakter der Phrasierung darf nie aus 
dem Auge verloren werden. Sie setzt zwar wesentliche Momente 
des Erkennens voraus, bleibt aber Vorarbeit. Sie begnügt sich 
damit, das Zusammengehörige zu einen, das Getrennte gegen 
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einander abzugrenzen, die Worte und Sätze aus dem Notenbild 
herauszulösen und auf einander zu beziehen. Wie schon in der 
Sprache sich gelegentlich durch eine falsche Wortbeziehung der 
Sinn eines ganzen Satzes in sein Gegenteil verkehren kann, so 
ist in noch viel höherem Grade die inhaltliche Klarheit der 
Musik von einer eindeutigen, klaren Beziehung der Teile ab- 
hängig. Die Phrasierung ist also die Basis aller elementaren 
Untersuchungen und für deren Durchführung unbedingt not- 
wendig. Sie bedeutet die erste Synthese der Elemente und ist 
keineswegs allein durch das rhythmische Geschehen bedingt, 
eine Annahme, die gerade hier zu schweren Mißverständnissen 
geführt hat. Um eine nicht ganz einfache Phrase abzugrenzen 
und zu teilen, ist die Erkenntnis ihrer rhythmischen und melo- 
dischen, schließlich auch ihrer harmonischen Ablaufsbahn not- 
wendig. Noch eins ist in der Literatur über Phrasierung häufig 
übersehen worden: sie ist kein Akt des Willens, kein Eingriff, 
den der Erkennende am Kunstwerk vornimmt, sondern ledig- 
lich eine Erfüllung der im Werke beschlossenen Forderungen. 
Phrasieren heißt nicht: konstruieren, sondern einfach: ablesen. 
Wären Kultur und Instinkt derer, welche musizieren, stark ge- 
nug und durch eine gründliche Musikerziehung gefestigt, so 
wäre jede Phrasierungslehre überflüssig und die Phrasierung 
würde sich, ohne überhaupt in den Bereich des Bewußtseins zu 
treten, lautlos vollziehen, ihre Gesetze bedürften keiner Formu- 
lierung. 

Darin ist schon die wichtigste Forderung umschrieben. 
welche an eine Phrasierungslehre gestellt werden muß: die Be- 
freiung von jedem a priori gegebenen Schema. Es handelt sich 
nur um die Herauslösung der Einheiten, welche im Organismus 
der Elemente bereits klar als solche ausgesprochen sind. Diese 
Einheiten sind durch sich selbst gegeben und können nur er- 
kannt werden. Das Prinzip, welches der Anwendung der Phra- 
sierung durch seine Überschätzung verhängnisvoll geworden ist, 
ist das Auftaktigkeitsprinzip. Hugo Riemann, welcher 
(nach Westphal) die Bedeutung einer Phrasierungslehre erst in 
vollem Umfang erkannt und eingeführt hat, hat die Beziehung 
aller Melodieglieder auf auftaktige Motive bis zu letzten Kon- 
sequenzen durchgeführt. Dieser Frage muß hier Raum gegeben 
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werden, weil sie von entscheidender Bedeutung für die Erkennt- 
nis der Inhaltvorgänge ist. Der Nebengedanke aus der Eroica: 


er r m - — F far 
— m I = me 


würde durch die falsche volltaktige Phrasierung (unter den 
Noten) als eine Folge schwerer, durch die ausschwingenden 
Endungen belasteter, niedergezogener Gewichtsakzente er- 
scheinen; die richtige auftaktige Deutung (über den Noten) gibt 
erst dem Gedanken sein Wesen: die Auftakte gewinnen die Kraft 
des Ansprungs, die Abfolge der Motive vollzieht sich gedrängt, 
stürmend, geladen mit Energien. Wenn aber Riemann (in seiner 
„Analyse von Beethovens Klaviersonaten“) das Thema der 
CG-dur Sonate Beethovens, Opus 2,in folgender Weise phrasiert: 


so bedeutet das trotz seiner ausführlichen Begründung doch die 
Überspitzung eines Prinzips; durch beide Bögen werden elemen- 
tare Einheiten zerrissen. Die aus der gestauten Kraft des ersten 
Klanges heraufbrechende Bewegung schwingt über die vier (ab- 
solut untrennbaren) Sechzehntel in die Achtel- und schließlich 
in die Viertelbewegung aus, während die melodische Kraft, bis 
hierher völlig gebunden, in die aufschlagende Quarte durch- 
bricht. Es würde also durch die Anwendung des Prinzips die 
elementare Funktion der Kräfte, die tiefe Bedingtheit gestauter 
und (eben durch die Stauung) potenzierter Energien, sowohl 
rhythmisch wie auch melodisch, vernichtet. 


Die Frage der auftaktigen oder der volltaktigen Inter- 
pretation einer Phrase ist überhaupt nicht immer positiv zu ent- 
scheiden. Auch hier ist das Phänomen viel reicher und um- 
fassender als alle Versuche seiner Deutung. Eine einfache dia- 
tonische Bewegung kann das bereits verdeutlichen: 


60 Phrasierung 


Gert 
Sur re 


Die geläufige ältere Phrasierung erliegt der suggestiven Kraft 
des Taktstrichs; aber auch die auftaktige Deutung zerreißt eine 
ursprüngliche melodische Einheit. In dem c? des zweiten Taktes 
liegt der Tiefpunkt der Bewegung; es nimmt die Kräfte der 
fallenden Melodik in sich auf und wendet sie erneut in Steigen, 
beidem zugehörig, Ende und Anfang zugleich. 


Die Notwendigkeit einer Phrasierung besteht in verschie- 
denen Dimensionen; je kleiner diese werden, um so tiefer greift 
die Frage in den Fluß der Elemente selbst ein. Die Abgrenzung 
ganzer Perioden wird fast immer ohne Schwierigkeit möglich 
sein. Dagegen können bei der Phrasierung von Halbsätzen be- 
reits Fragen entstehen. Stehen diese geschlossen zu einander, so 
sind die Grenzen meist natürlich gegeben. Fraglicher bleibt die 
Begrenzung, wenn sie zu einander geöflnet, noch schwieriger, 
wenn sie in einander verschränkt sind. Hier hilft oft nur die 
schon bei der einfachen Diatonik gewonnene Erkenntnis, daß 
ein Ton oder Klang eine Phrase zugleich enden und beginnen 
kann; er scheint in zwei Hälften gespalten, weder vor noch 
hinter ihm besteht die Möglichkeit eines Einschnitts. Immer aber 
bleibt die Forderung bestehen, die Einheit und Bedingtheit ele- 
mentaren Wachstums zu wahren. Wie an dem Thema der 
Klaviersonate Beethovens erkannt werden konnte, darf kein 
Prinzip, weder ein auftaktiges noch ein volltaktiges, weder ein 
metrisches noch ein motivisches die Phrasierung bedingen. Erst 
auf Grund der Erkenntnis des Zusammenhangs kann eine Ab- 
grenzung erfolgen. Vom Kraftzentrum einer melodischen Linie 
bis zu ihrer ausschwingenden Endung, von der scheinbaren 
Ruhe einer gestauten Kraft bis zu ihrer Entladung in Bewegung, 
vom Auftakt eines Motivs bis zu seinem Zielton reicht ein leben- 
diges Wachstum, das nicht durch künstliche Grenzen zer- 
schnitten werden darf. 
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Hier entsteht eine andere Frage. Das Ziel der Phrasierung 
war ursprünglich die Abgrenzung derjenigen Zusammenhänge, 
welche als natürliche Einheit zu empfinden und darzustellen 
waren. Ihre Aufgabe war also im wesentlichen praktischer 
Art: dem Spieler oder Sänger die Grundlage einer Reproduktion 
zu geben. Dieses Ziel hat sich (besonders durch Riemanns 
Untersuchungen) von der praktischen völlig nach der ästhe- 
tischen Seite hin verschoben. Es handelt sich nur mehr um 
ein Mittel zur Erkenntnis, um Herstellung kleinster Zusammen- 
hänge, Herauslösung kleinster Einheiten, um dadurch an die 
Wurzeln des Geschehens zu gelangen. Beide Arten der Phra- 
sierung haben nur eine kleine gemeinsame Teilfläche, in der ihre 
Aufgaben zusammenfallen. Dann treten sie immer mehr in ent- 
gegengesetzite Richtungen auseinander. 

Die Vermischung des praktischen und ästhetischen Ge- 
sichtspunkts in der Phrasierung hat zu Unklarheiten geführt. 
Für die Wiedergabe des Kunstwerks muß gefordert werden: 
groß zu phrasieren, nicht Gliederung, sondern Zusammenhänge 
darzustellen. Ihr Ziel muß sein: den Zug des Kunstwerks mitzu- 
machen, es gleichsam mitzuatmen. An dieser Stelle wird die 
Phrasierung zu einer Stilangelegenheit. Denn gerade der Atem 
ist es, der Bach von Mozart, Beethoven von den Romantikern 
unterscheidet. Sie alle haben eine andere Art des Schreitens: 
bei Bach ist jedes Motiv (etwa eines polyphonen Präludiums) 
ein Einzelleben und als solches zu begrenzen, Mozarts Musik 
atmet gleichmäßig in geschlossenen Flächen, bei Beethoven ist 
ein großer Raum zu steiler Kurve gebunden. 


Phrasierung aber als ästhetisches Untersuchungsprinzip ist 
in ihrem Ziele immer gleich. Sie gliedert nicht Flächen, sondern 
sie ordnet Kräfte und bezieht sie auf einander. Das Motiv Bachs 
wiegt für sie ebenso schwer wie das Motiv Beethovens. Auch für 
die Herauslösung der Kräfte liegt das Gesetz in den Elementen. 
Aus ihrer Ordnung und Beziehung auf einander erwächst die 
Einheit, die zu erkennen und zu begrenzen ist. Aus ihr ergibt 
sich eine neue Ordnung der melodischen Werte. Die konstruk- 
tiven Kräfte einer Melodik werden örtlich bestimmt, tote und 
klingende Intervalle, primäre und sekundäre melodische Werte, 
Pfeiler- und Nebentöne gegen einander begrenzt. Auch die 
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Pausen wachsen in diesem Zusammenhang zu der Bedeutung, 
welche Riemann erkannt und formuliert hat. Wie tote und 
klingende Intervalle, so stehen Endpausen und Innenpausen 
gegen einander: die Pause als Raum und als Kraft. 

So stößt die Phrasierung bis zu den kleinsten Komplexen 
der Form vor und löst sie aus ihrem Zusammenhang. Diese 
Komplexe aber bleiben noch in ihren geringsten Formungen 
Kräfte, Zellen, kleinste Evolutionen. Es kann nicht als Ziel einer 
Phrasierung gelten, „Taktmotive‘“ oder „Taktgruppen‘“ zu be- 
stimmen, welche um das Zentrum eines schweren Taktteils 
herum gelagert sind, wie Riemann das unternimmt. Diese Ge- 
bilde lassen sich addieren, in der Fläche ordnen, zu Phrasen, 
Halbsätzen, Perioden. Kräfte aber ordnen sich nicht in der 
Fläche sondern im Raume. 

Hier bedeutet Phrasierung die synthetische Verbindung der 
elementaren Funktionen. Erst das Gesetz des rhythmischen 
Ablaufs legt die Kräfte der Melodik bloß, erst die Stellung der 
harmonischen Funktionen in der Kadenz entscheidet über die 
Zugehörigkeit eines rhythmisch gebundenen Teilmotivs. Hier 
soll nur die Fragestellung festgelegt werden, deren Anwendung 
sich von den einzelnen Gesichtspunkten der Untersuchung aus 
immer wieder neu ergibt. Die Frage der Phrasierung selbst aber 
mündet hier in die Erkenntnis derjenigen Zusammenhänge, 
welche später als tektonische Elemente zusammengefaßt werden. 


Mit den Einschränkungen, welche sich aus dem vorigen ergeben, nenne 
ich zur Orientierung Hugo Riemanns „Vademecum der Phrasierung“ (1900) 
und sein „System der musikalischen Metrik und Rhythmik“ (1902), als Ver- 
such einer praktischen Lösung noch einmal seine „Analysen der Klavier- 
sonalen von Beethoven“ (dreibändig in Max Hesses „Handbüchern‘“). 


7 


FE’ kann nie das Ziel der Analyse eines Kunstwerks sein, sein 
Wesentliches, seinen Kern bloßzulegen. Denn dieser Kern 
ist letzten Endes eine Abstraktion, blutleer und rein. Ihn zu er- 
kennen, kann nur Stufe sein, Mittel, Weg der Untersuchung, aber 
nicht deren Ende. Sie muß von einem bestimmten Grade der 
Verallgemeinerung an wieder zurücktauchen in das Lebendige, 
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versuchen: nicht zum Kern durchzustoßen sondern die Fülle zu 
umspannen. Das ist scheinbar eine sehr allgemeine Wahrheit, 
doch krankt unsere Musiktheorie an einer derartig falschen 
Zielsetzung. Sie definiert die Form der Sonate durch die Be- 
griffe Thema und Durchführung, sie löst in einer Lehre vom 
„reinen Satz‘ die Harmonik aus den Zusammenhängen der Melo- 
die und des Rhythmus. Alles dies steht neben den Dingen und 
hat im Grunde wenig mit ihnen zu tun. Es wird ein Schema auf- 
gestellt, welches so weit ist, daß es seine Haftpunkte im Kunst- 
werk verliert, und doch gleichzeitig so eng, daß das kleinste 
Stück Leben aus ihm herausdrängt; höchstens Clementis Sona- 
tinen erfüllen die ‚„Sonatenform‘“, höchstens eine Fuge von 
Albrechtsberger oder Kirnberger erfüllt die Forderungen einer 
Kontrapunkt- und Harmonielehre. Den inneren Grenzen ent- 
sprechen die zeitlichen: es ist ein ganz kleiner Raum der Ent- 
wicklung, dem die Gesetze abgelesen werden, welche schon ein 
halbes Jahrhundert früher oder später ihre Geltung verlieren. 


Im Kunstwerk, auch in seinen kleinsten und primitivsten 
Formen, wirken die Elemente zusammen. Immer ist harmo- 
nische Entwicklung mit melodischer und rhythmischer untrenn- 
bar verbunden. Die Spannungen der Elemente verdichten sich 
zu einer gemeinsamen Spannung: dem organischen Wachstum 
der Kräfte. Es kann sich in verschiedenen Formen vollziehen, die 
Elemente können in verschiedenen Arten einander durchdringen. 
Die natürlichste Form ist die eines gleichmäßigen Miteinander- 
wachsens. Die Elemente sind einander gleichgeordnet; eines ist 
das Komplement des andern. Sie wirken in gleicher Richtung 
und gleicher Stärke. 

Natürliche Abweichungen von dieser Grundform liegen 
darin, daß die Verteilung der Kraft auf die Elemente sich von 
dem Prinzip des symmetrischen Gewichtsausgleichs frei macht. 
Es kann ein Element überwiegen, die gesamte Kraft der Evolu- 
tion scheint auf es konzentriert, die andern treten zurück. Hier 
tritt eine entgegengesetzte Lage des Komplementverhältnisses 
ein: die Kraft, welche auf ein Element konzentriert wird, bleibt 
den andern entzogen; das Maximum in der Auswirkung des 
einen bedingt ein Minimum in der Haltung der andern. Auch 
hier herrscht völlige Ausgewogenheit. Es kann freilich auch der 
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umgekehrte Fall eintreten, daß ein Maximum der Kraft auf der 
einen Seite auch ein Maximum auf der andern bedingt. Hier 
findet der Ausgleich meist im Nacheinander statt; einer Phase 
höchster Anstrengung aller Kräfte folgt eine Reaktion der Ent- 
spannung. Ein sehr plastisches Beispiel für die Ausgewogenheit 
der Elemente gegen einander soll schon hier angeführt werden, 
das Scherzo der F-dur Violinsonate, Opus 24, von Beethoven. 
Mit dem Eintritt des zweiten Teiles geht die gesamte Kraft der 
Entwicklung auf die Harmonik über, welche in der Terzver- 
wandtschaft C-dur—A-dur die Grundebene jäh durchbricht. 
In diesem Augenblick stockt die bisher in regelmäßigen kleinen 
Motiven gebundene Melodik, es bleibt der Klang und der Rhyth- 
mus; die bis hierher streng thematische Violinstimme sprengt die 
Grenzen des Stils durch eine elementare, akkordische, fast kon- 
zertierende Bewegung. Mit der ebenfalls ganz plötzlichen Rück- 
kehr zur Grundtonart (Terzverwandtschaft A-dur—F-dur) tritt 
die frühere Bindung aller Kräfte in voller Stärke wieder ein: 


Das Zusammenwirken der Elemente in einer Richtung war 
hier als Voraussetzung angenommen worden. Es ist die natür- 
lichste Form ihrer Verbindung. Ihre Unabhängigkeit von ein- 
ander ist meist der Ausdruck des Übergewichts eines gestalten- 
den Willens über den Organismus der Kräfte. Erst Beethoven, 
der den Eintritt eines gesteigerten Individualitätsprinzips in die 
Instrumentalmusik beizeichnet, hat das Naturgesetz durch- 
brochen. Bei ihm treten die Elemente aus ihrer organischen Ab- 
hängigkeit von einander heraus und in neue Beziehungsformen. 
Sie gehen unabhängig von einander eigene Wege in verschiedenen 
Richtungen und können so die Fülle des Geschehens steigern. 
Oder sie wenden sich über diese neutrale Stellung hinaus zu un- 
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mittelbarer Gegensätzlichkeit; eines bedroht das Wachstum des 
andern. Diese (Bach und Mozart ganz fremde) feindliche Stel- 
lung der Elemente zu einander wächst bei Beethoven zu einem 
ganz neuen Typus innerer Polyphonie. Oft aber bleibt dieser 
Vorgang auch unterhalb der beschriebenen Grenze und erscheint 
elementar. Das ist der Fall, wenn Beethoven, wie manchmal in 
Variationen, eine liedhaft einfache Melodik aufbiegt zu fahlen, 
unwirklichen, mystischen Harmonien; deutlicher noch, wenn er 
das ruhige melodische Wachstum einer Linie bedroht durch die 
Gleichzeitigkeit eines pochenden, bohrenden Rhythmus, der, wie 
im langsamen Satz der Vierten Symphonie, die melodische Linie 
zu untergraben und schließlich völlig zu paralysieren im Stande 
ist. Ich belege diesen Fall durch ein Beispiel aus dem langsamen 
Satz des zweiten Rasoumowsky-Quartetts, Opus 59: 


vi.1 nn stacc. 


Br. espress. 2 2 q 


Di diese Feststellungen sind nur die Grenzen umschritten 
worden, die sich aus dem Verhältnis der Elemente er- 
geben; eine wesentlichere Aufgabe muß nun darin liegen, die 
Kräfte zu erkennen, welche durch das Zusammentreten der Ele- 
mente wirksam werden. Es gibt hierfür keine Grenzen nach 
unten hin; schon in den kleinsten Formungen erscheinen sie in 
vollendeter Deutlichkeit. Die folgenden beiden Kadenzen be- 
zeichnen den inneren Gegensatz: 


le 
te 


Mersmann, Angewandte Musiklsthetik ) 
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Die erste ist eine Konstruktion der Harmonielehre, die zweite ein 
Stück Musik (das Thema der D-dur Symphonie von Haydn, Seite 
434, beginnt’so). |Der Mangel der ersten liegt nicht darin, daß 
etwas fehlt, sondern darin, daß etwas zerstört ist. Der Spannungs- 
typus der vierteiligen Kadenz war bezeichnet worden: die Unter- 
dominante stößt sich von der Ruhelage der Tonika ab und wendet 
sich ausschwingend zur Dominante zurück, in welcher die rück- 
wärtsweisende Anziehung an die Tonika beschlossen liegt. Der 
klarste Ausdruck dieses Spannungsvorgangs ist der Baß, dessen 
große konstruktive Intervalle das Verhältnis der Funktionen be- 
zeichnen. Die sich in dieser Melodik des Basses auswirkende 
Kraft ist so stark, daß sie zwangläufig alles Geschehen der 
Kadenz sich unterordnet. Sie drängt nach oben, die Oberstimme 
ist ihre natürliche Spiegelung: der Abstoßung zur Unterdomi- 
nante entspricht die steigende Melodik der Oberstimme, den 
Dominantfunktionen der beiden andern Kadenzspannungen wer- 
den die fallenden Sekunden zu einer klaren Entsprechung. In dem 
konstruierten Beispiel aber drängt die Kraft der Baßschritte 
gegen eine starre, unbewegliche Decke und zerbricht an ihr. 


Zu dieser Verbindung von Melodik und Harmonik tritt der 
Rhythmus. Das Beispiel steht tot, ungegliedert, erstarrt, das 
Thema schwingt. Die Kraft der Funktionen findet in der rhyth- 
mischen Ordnung einen vollendet natürlichen Ausdruck: die 
Tonika ist Raum und Schwere, die Unterdominante leichter als 
die Tonika und schwerer als die Dominante, diese bedeutet das 
Mindestmaß an Dauer und Gewicht. So ergibt sich eine natür- 
liche Rhythmik der Funktionen, deren Gesetze leicht zu verall- 
gemeinern sind und für die nur gefordert werden muß, daß sie 
relativ bleiben. Wären sie absolut, so wäre wiederum ein Schema 
geschaffen, nach welchem konstruiert werden könnte. Jede 
Kadenz aber ist ein rhythmischer und melodischer Sonderfall. 
Nebendreiklänge sind leichter als Hauptdreiklänge, Sextakkorde 
leichter als Grundstellungen, der tonische Quartsextakkord der 
absolute Schwerpunkt der Kadenz. Würden diese Forderungen 
von der Theorie erfüllt, würde in den natürlichen Fluß der Ele- 
mente hineingebaut, statt gegen ihn, so stünde sıe in den Zu- 
sammenhängen des Kunstwerks und zeigte die Wege zu ihm, 
welche sie jetzt mehr verschüttet als aufdeckt. 
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Von hier aus wendet sich der Blick noch einmal den Kräften 
zu, welche hinter den Elementen stehen. Die Untersuchung 
melodischer Urtatsachen hatte bereits mit dem Intervall be- 
gonnen und unter dem Begriff der Spannung die Kraft selbst 
vorausgesetzt, welche auch hinter den einfachsten Formen der 
Melodik steht. Das geschah absichtlich, um diese Kraft abzu- 
lösen von dem Einzelgeschehen eines Elements. Sie ist weder 
melodisch noch harmonisch noch rhythmisch allein, sondern 
durchdringt die Gesamtheit der Elemente, auch wenn sie nur in 
einem von ihnen unmittelbar zum Ausdruck kommt. Indem hier 
die Betrachtung der Elemente zum ersten Male zur Einheit zu- 
sammenwächst, erneut sie die Frage nach den Kräften und Ab- 
laufsgesetzen, die hinter den Elementen stehen. 


Spannung war vorher definiert worden als der gleichzeitige 
Gegensatz expansiver und zentripetaler Kräfte innerhalb eines 
Phänomens, mag dieses ein Intervall, eine Kadenz, eine Periode 
oder eine ganze Form sein. Die Frage nach der Wurzel der 
zentripetalen Kräfte im Organismus ist dabei verhältnismäßig 
leicht zu beantworten. Sie ist äußerlich begründet in der Kraft 
und Notwendigkeit der Verschmelzung aller musikalischen Phä- 
nomene, innerlich in der Einheit und Geschlossenheit alles orga- 
nischen Wachstums. Die zentripetalen Kräfte des Organismus 
sind nicht Urkräfte, sondern eine Folge der expansiven, durch 
diese bedingt wie der zweite Schritt durch den ersten, wie der 
Rückschlag des Pendels durch den Ausschlag. Sie sind die kon- 
stante Grundkraft der Bewegung; ohne sie würden die Kräfte 
entgleiten, durch sie ist die Ebene geschaffen, welche sie bindet. 
Die Wurzel der expansiven Kräfte aber liegt jenseits des Erkenn- 
baren; sie ist der unmittelbare Einschlag des Schöpferischen, 
notwendig über sich hinaus drängend, von der geheimnisvollen 
Lebenskraft des Keims. Diese Kraft ist in der Untersuchung zu 
isolieren. Sie kann vorausgesetzt werden, wo es sich um das 
Kunstwerk oder Teile von ihm handelt, sie fehlt in der Kon- 
struktion oder in einer Übung, welche Spannungsvorgänge 
mechanisiert. Die expansive Urkraft des Organismus ist um- 
fassend; nicht sie selbst ist es, die im Melodischen sich auswirkt, 
sondern nur ein Stück, ein Niederschlag von ihr. Sie steht über 


den Elementen, und, indem sie diese gleichmäßig durchdringt, 
F* 
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macht sie sie zu Gliedern einer Einheit. Sie ist nicht aus der 
Melodik oder Harmonik allein zu begründen sondern steht ein- 
heitlich, in sich sebst unteilbar, hinter dem Sichtbaren. 

Diese Kräfte wirken in allen Dimensionen. Musik erscheint 
als unaufhörliches Wachstum von einem Punkte aus, in immer 
größer werdenden Kurven ausschwingend, immer an seinen 
Ausgangspunkt zurückgebunden. Es ist die gleiche Kraft, welche 
nach dem Grad ihrer Erscheinung als Element, als Form oder 
als Inhalt gesehen wird. Alle diese Unterschiede sind Stufungen, 
nachträglich vorgenommen, um Grenzen zu ziehen und Perspek- 
tiven zu schaffen. Ein einfaches Stück Melodie, von einem 
Grundton aus steigend und zu ihm zurückkehrend, ist nichts 
anderes als die immanente Kadenz eines Bachschen Präludiums 
oder einer Fuge. Beethoven stößt zur thematischen Koda vor; 
er endet den Satz, wo er begonnen hat, und rückt damit nur 
etwas in den Bereich der Sichtbarkeit, was als Kraft immer vor- 
handen war. Oft geht die Thematik des letzten Satzes zyklischer 
Formen ihrer Substanz nach auf das Thema des ersten zurück. 
An der Stelle, wo das Gegenthema im Finale der Eroica sich zu 
höchster Fülle des Klanges erhebt, geht es unmittelbar in das 
Hauptthema des ersten Satzes ein; ein Ring schließt sich hier: 
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Auch da, wo die Entwicklung ein sichtbares Ziel hat, bleibt 
die Einheit der Ebene entscheidend. Wo diese innerhalb einer 
ganzen Form verlagert wird, so geschieht das doch nur in 
kleinsten Räumen: von Moll nach Dur, von der Tonika zur Do- 
minante. Und hier ist ebenfalls die zentripetale Kraft viel größer 
als die, welche innerhalb der Entwicklung zu einem Ziele drängt. 
Auch diese Untersuchung nimmt von hier aus die Einheit der 
Schau. Sie geht dem Wachstum der Kräfte in den verschiedenen 
Dimensionen nach, mit dem Versuch, ihre gemeinsame Wurzel 
nie aus dem Auge zu verlieren. 


A” der Einheit der Kräfte wächst die Einheit der Entwicklung. 
Es sind einige große typische Ablaufskurven, welche, auch 
hier in den verschiedensten Dimensionen, wiederkehren. Die 
einfachste unter ihnen ist dergeschlossene Ablauf. Die 
Kraft wächst von einer Ebene aus bis zu einer bestimmten Höhe 
und senkt sich dann wieder zur Grundebene. Diese Ablaufsform 
kann als die natürlichste bezeichnet werden. Denn die Einfach- 
heit des Formgeschehens, die vollkommene symmetrische Ent- 
sprechung der Teile, die einmalige natürliche Bedingtheit 
spannender und entspannender Kräfte, alles das ist die ein- 
fachste Erfüllung der Grundkraft. Dieser einteilige geschlossene 
Ablauf ist die Form kleinster melodischer Einheiten, der Kadenz, 
der Periode, größerer periodischer Ablaufsformen, wie etwa der 
langsamen Sätze oder der Scherzi zyklischer Formen. Ich stelle 
als Beleg für diesen Typus noch einmal eine Konstruktion neben 
ein Stück Musik, diesmal vom Ausgangspunkt des Melodischen 
aus, eine diatonische Bewegung neben ein Kinderlied: 
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Auch hier liegt der Gegensatz in der Richtung mechanischer 
Konstruktion und organischen Wachstums. Die Bewegung des 
Beispiels gleitet ungehemmt auf und ab, ohne zu schwingen, 
ohne Kraft einer Gliederung und eindeutigen Klangbeziehung. 
Der melodische Vorgang des Kinderlieds scheint auf den ersten 
Blick kaum darüber hinaus zu gehen, und man möchte die 
rhythmischen Abweichungen lediglich als Folgen der Textunter- 
lage betrachten. In der Tat aber liegt schon diesem einfachen 
kleinen Liede eine Evolution von großer Kraft und Eindeutigkeit 
zu Grunde. Die (in den Einzelfassungen stark wechselnde) Ein- 
wirkung der Texte auf das rhythmische Geschehen der Melodie 
bleibt hier unberücksichtigt, weil es die wesentlichen rhyth- 
mischen Gegensätze nicht berührt. 


Von der Basis des Grundtons aus steigt diatonische Be- 
wegung in fließendem Gleichmaß. Das erste Ziel dieser Bewegung 
ist die Quinte. Bis zu dieser Stelle fließt sie innerhalb des 
tonischen Dreiklangs; hier stößt sie an dessen obere Grenze und 
stockt. Die jetzt eintretende Kraftstauung findet ihren Ausdruck 
in dem Abbrechen der Achtelbewegung, welche hier in allen 
Fassungen in Viertel übergeht. Nun wird das melodisch-rhyth- 
mische Geschehen durch den Einbruch harmonischer Energien 
weitergetragen. Die Melodie stößt sich von der Quinthöhe ab; der 
natürliche harmonische Ausdruck dieser Abstoßung ist die Unter- 
dominante. Der Rhythmus fließt weiter schwer, die hier in den 
Einzelfassungen einsetzenden Silbenteilungen können daran 
nichts ändern. Die Linie senkt sich vom e? wieder auf das d?, 
von der Unterdominante wieder auf die Tonika zurück. Der erste 
Teil des Formgeschehens (Vordersatz der Periode) ist abge- 
schlossen; die Bewegung ruht ausschwingend in der Endpause. 


Der Nachsatz leitet zur Grundfläche zurück. Seine natür- 
liche Ablaufsform ist die fallende Diatonik. Das Fallen, welches 
bereits unter der Quinte beginnt, beansprucht den gleichen Raum 
wie alles Vorhergehende. Der Grund hierfür liegt nicht in der 
Symmetrie der einander entsprechenden Formteile sondern 
führt auf die Wurzeln der Kräfte zurück. Schon mit der Endung 
des Vordersatzes, der Rückkehr zur Tonika, setzt die zentripetale 
Gegenkraft des Organismus ein. Indem sie die Expansivkraft 
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der Melodik auf ihre Wurzeln zurückbiegt, stellt sie sich ihrem 
Weiterwirken mit wachsender Kraft entgegen. Es ist im höch- 
sten Grade sinnvoll, daß der Nachsatz, um von der Quarte auf 
den Grundton zu fallen, den vierfachen Raum gebraucht, den der 
Vordersatz brauchte, um bis zur Quarte zu steigen. Die expan- 
siven Kräfte des Organismus wirken negativ, das heißt als ein- 
geschaltete Hemmungen im Nachsatz fort. Dieser hat einen aus- 
gesprochen synthetischen Charakter. Während der Vordersatz 
ein primär-elementares Geschehen darstellt, überwiegt im Nach- 
satz die Kraft der Form. Die Verteilung der rhythmischen Werte 
ergab sich im Vordersatz lediglich durch die Kraftstauung der 
Melodik. Der Nachsatz ordnet, er faßt die Glieder paarweise zu- 
sammen und bindet die beiden rhythmischen Grundkräfte zu 
gliederndem Maß. Auch die Kraft der harmonischen Evolution 
ist nun abwärts gerichtet: an die Stelle der abstoßenden Kräfte, 
welche in den Varianten („Fuchs, du hast die Gans gestohlen‘) 
ins Akkordische durchbrechen, tritt nun die doppelte Folge von 
Dominante und Tonika, Anziehung und Ruhe. Das ergibt für den 
Nachsatz eindeutig die Dominantkadenz (die äußerlich in der 
Melodik gerechtfertigte Folge: UDo—To —Do—To würde den 
Organismus der Melodie zerstören, indem sie den Nachsatz auf 
eine neue, fremde Höhe hinaufböge). Die völlige Ruhelage tritt 
erst am Ende ein, vorher wäre die stellvertretende Tonika einzu- 
setzen und es ergäbe sich für den Baß der letzten vier Takte die 
diatonische Gegenbewegung d—e—fis—g, eine Vergrößerung und 
gleichzeitige Erneuerung des Anfangs. Der Ablaufstypus ist der 
geschlossene; seine beiden gleichgebauten Hälften entsprechen 
einander. Unter der räumlichen Symmetrie aber verbirgt sich 
eine noch tiefere Entsprechung der elementaren Funktionen, 
welche auf das feinste gegen einander ausgewogen sind. Der aus 
der Stauung der melodischen Kräfte hervorbrechende Funktions- 
wechsel, die synthetische zurückleitende Kraft des Nachsatzes, 
der Gegensatz der asymmetrischen und symmetrischen Rhyth- 
mik prägen diesen einfachsten melodischen Ablauf zum Organis- 
mus und machen ihn damit vollendet individuell. Ich fasse die 
hier gemachten Beobachtungen durch eine graphische Analyse 
(über deren Möglichkeit später noch zu reden sein wird) zu- 
sammen: 
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I VORDERSATZ NACHSATZ. 


Ein zweiter Typus des Bewegungsablaufs kann unter dem 
Bilde des Pendelschlags betrachtet werden. Die Kraft 
dieses Typus beruht auf der Antithese, auf einer Spaltung der 
Ebene. Die Kräfte drängen nach zwei Richtungen auseinander; 
die Fülle und Lebenskraft der Musik, ihre Vitalität, ist gesteigert. 
Dieses Prinzip (dessen Erkenntnis einer späteren, eigenen Frage- 
stellung bedarf) steht ebenfalls häufig schon hinter elementaren 
Bildungen: der gegensätzlichen Richtung melodischer Kräfte 
oder harmonischer Funktionen; in größeren Dimensionen hinteı 
dem Thema, der Sonate, Fuge und den freien Formen. 

In innerem Zusammenhang mit dem Pendelschlag steht ein 
dritter Typus wellenförmig bewegten Ablaufs. Er unter- 
scheidet sich vom vorigen dadurch, daß er die Kraft der Anti- 
these in die Zeit projiziert und in ein Verhältnis zu ihr setzt. 
Daraus ergeben sich die beiden Formen der steigenden und 
fallenden Wellenbewegung, welche hinter der Zeit zurück- 
hleibt oder sie überholt. Auch dieser Typus ist spezifisch musi- 
kalischer Natur. Er macht aus der wachsenden Kraft eine 
schwingende und gibt diesem Schwingen Sinn und Richtung. Er 
läßt das Maß des Ablaufs über bloße Symmetrie zur stetigen 
Proportion hinauswachsen und erhebt den Ablauf durch seinen 
zielstrebigen Charakter zur Entwicklung. Wellenablauf in ele- 
mentaren Bindungen setzt größeren Raum voraus, da der Sinn 
der Welle sich im Gegensatz zu den heiden ersten Ablaufstypen 
erst in einer Vielheit der Bewegungen offenbart. Im Melodischen 
und Rhythmischen gelangt er schon in kleinem Raum zur Sicht- 


Pendelschlag und Wellenbewegung 13 


barkeit; harmonisch setzt er die in mehreren Kurven aus- 
schwingende Kadenz voraus. In den Formen wird dieser Typus 
durch das Präludium, auch durch das kurzgliederig ablaufende 
Finale der zyklischen Formen vertreten. Inhaltlich ist er von 
stärkster Bedeutung: hier wird das wellenförmige, stetige An- 
steigen oder Fallen der Kräfte in einer Richtung zum natür- 
lichen Ausdruck großer Evolution, besonders der Instumental- 
musik. 

Wieder soll ein Volkslied den Sinn des wellenförmigen Ab- 
laufs deutlicher erkennen lassen; es ist eine alte norddeutsche 
Melodie der Ballade „Es waren zwei Königskinder“: 
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Das Formgeschehen dieser Melodie umspannt einen grö- 
Beren Raum: zwei Perioden, welche beide sich in Vordersatz und 
Nachsatz gliedern. Die Welle wächst symmetrisch von einem 
Formglied zum andern: vom c? über das d” bis zum e?, welches 
als Höhepunkt und Ziel erscheint. Die Kräfte der Melodik sind 
dauernd und intensiv abwärts gerichtet; ihr Symbol ist die 
fallende Terz des Auftakts, sie ist in höchstem Grade zentripetal 
(im Gegensatz zu der andern geläufigeren Fassung des Liedes in 
Dur, welche wesentlich expansiv ist). Die melodische Kraft 
kreist um ihre beiden ersten Töne. Die Linie, schwer, lastend, 
kann sich nicht entfalten, der Nachsatz beginnt genau so wie der 
Vordersatz; die Schwere, welche nach unten zieht, scheint um 
vieles größer als die Kraft der Evolution. Schwer stößt sich die 
Linie von dieser Grundhöhe ab bis zum d?’. Wieder wird diese 
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Abstoßung durch Funktionswechsel (Unterdominante) bedingt. 
Sie gewinnt keine neue Höhe, sondern bleibt auf einen Punkt be- 
schränkt und sinkt sogleich wieder zurück. Der Rhythmus ist 
schweres Gleichmaß, welches mehr zu verweilen als zu fließen 
scheint; indem die Achtelbewegung auf den Endungen sich zu 
Vierteln verdichtet, scheint sie diesen Charakter noch zu ver- 
stärken. Zum ersten Male gelöst, beginnt der Auftakt der zweiten 
Periode (ohne Einfluß des Wortes!) in Sechzehnteln, die Linie 
schwingt freier und höher, stößt vor bis zum e?, dem absoluten 
Höhepunkt der Melodie. Hier zeigt sich der Einschlag des Har- 
monischen in wundervoller Gesetzmäßigkeit; für die potenzierte 
Abstoßung reicht die Kraft des Funktionswechsels nicht aus, 
eine ganz neue Ebene wird erreicht, der melodische Höhepunkt 
ist die Terz von C-dur, dessen Eintritt durch seine Unterdomi- 
nante und Dominante vorbereitet wurde. Hier tritt im Harmoni- 
schen nicht nur die Kraft der Funktionen, sondern auch die Bedeu- 
tung der Farbe in ihrer vollsten Reinheit in Erscheinung: auf diesem 
einen verweilenden Augenblick erscheint die Linie wie von Licht 
umflossen. Aber schon das ihr folgende d’? zieht sie wieder auf die 
Grundebene zurück: es ist bereits als die beiden Tonarten ge- 
meinsame Unterdominante aufzufassen, welche, rückwärtig ge- 
bunden, in zentripetaler Abstoßung die Linie unaufhaltsam hin- 
abgleiten läßt. Dieser Vorgang vollzieht sich umgekehrt wie in 
der vorigen Melodie: hier ist die fallende Quinte in kleinsten 
Raum gebunden und gleitet mühelos von der Höhe zurück, 
welche der dreifache Anstieg in stufenweisem, ringendem Wachs- 
tum gewonnen hatte. Die Melodie, welche dem tragischen Pathos 
des Textes um vieles näher kommt als die geläufige andere (die 
nur einen ganz kleinen Ausschnitt aus dem Inhaltreichtum des 
Liedes zu halten im Stande ist) läßt wiederum die stärkste Bin- 
dung aller Kräfte erkennen. Viele Volkslieder sind nach dem 
gleichen Prinzip des in zwei Perioden dreifach steigenden wellen- 
förmigen Bewegungsablaufs gehaut, keines von diesen vielen 
kann die Individualität dieses einen durch seine Nähe ge- 
fährden. 


Noch ein Gegenbeispiel sei hier angeführt, einige Takte der 
Singstimme aus dem letzten Gesang von Mahlers „Lied von der 
Erde“ (zwischen den Abschnitten 30 und 33 der Partitur): 
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Hier ist es nur das Steigen der Welle, das sichtbar wird; 
ihre fallenden Werte liegen allein in den Pausen und werden 
vom Orchester getragen. Ihr Steigen vollzieht sich nicht in der 
Gebundenheit der Periode sondern in einem symmetrischen 
Anwachsen von Kraft und Raum. 

Das Zeichen für das rhythmische Wachstum im Raume ist 
die Sprengung des Metrums, das zunehmende Eindringen zwei- 
zeitiger Ordnungen in das dreizeitige Grundmaß und die damit 
gegebene Durchbrechung der ursprünglichen Symmetrie der Zeit. 
Der Anstieg wird immer länger, die Intervalle werden größer. 
Die rhythmische Evolution ist gebrochen: der Viertelauftakt des 
ersten Anstiegs ist im zweiten zu zwei Halben verbreitert, im 
dritten zu vier Vierteln aufgelöst, im vierten Anstieg wiederum 
zu Halben verbreitert, während der Raum des Anstiegs unendlich 
geweitet scheint. Dieser Evolution der steigenden Kräfte ent- 
spricht der Wandel der ausschwingenden: anfangs noch ins 
Steigende gewendet, wird die Endung im dritten Gliede zur 
fallenden Sexte umgebogen, bis endlich das vierte auch hier als 
Krönung erscheint: der Zielton über drei Takte gedehnt (pia- 
nissimo), die Endung in einer Stufe sich senkend und dann in der 
großen Septime f—ges gleichsam herniederschwebend. Die Har- 
monik dieser Evolution kreist um die Tonika B-dur. Sie ent- 
spricht auch hier dem gelösten, schwebenden Wachstum der 
Linie: hier ist jedes Funktionsgeschehen aufgehoben, das Klang- 
bild durch Gegenstimmen verschleiert, das Wachstum durch mit- 
schwingende und mitwachsende leise Bewegung getragen (Achtel- 
triolen, fließende Achtel und Viertelbewegung in Harfe und 
Bratsche). 

So verschicden die Bewegung wellenförmigen Ablaufs in 
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diesen beiden Fällen war, so ist doch das Prinzip in seiner Ge- 
meinsamkeit klar erkennbar. Die Schwingungen der Welle 
wuchsen hier von einer Ebene aus; ihre Kraft wird verstärkt, 
wenn dem Anstieg ein fallendes Ausschwingen in der entgegen- 
gesetzten Richtung folgt. Aber auch hier bleibt ein wesentlicher 
Unterschied gegen den dritten vorher genannten Typus des 
Pendelschlags. Es bleibt in der Welle immer ein Atmen, ein 
stetig wachsendes oder sich verringerndes Schwingen der Kraft; 
die Gegensätze der Ausschlagrichtungen wiegen weit weniger 
schwer als das Gesetz des Wachstums. Was aber vorher als 
Pendelbewegung (nur bildhaft oberflächlich) bezeichnet wurde, 
beruht auf der primären Kraft eines Gegensatzes. Dieser Gegen- 
satz, wie er sich etwa in den scharf kontrastierenden Teilsätzen 
vieler Themen findet, bezieht sich auf die Substanz, die Aus- 
wirkung der Elemente, die Form und den Inhalt. Der sich hier 
auswirkende Dualismus aber liegt in seinen Wurzeln tiefer und 
bedarf einer verallgemeinernden, grundsätzlichen Stellungnahme. 

Bevor die Untersuchung an diese herantritt, mag eine gra- 
phische Gegenüberstellung des geschlossenen, des pendelnden 
und des wellenförmig bewegten Ablaufs die tiefe Gegensätzlich- 
keit der Haltung und des Zieles dieser Bewegungsformen er- 
härten: 


Innerhalb dieser Ablauftypen vollzieht sich ein stetiges 
Wachstum der Kräfte. Obwohl die Kombinationsmöglichkeiten 
in der Schichtung der Elemente begrenzt sind, steigert es sich 
doch bis zum Ausdruck vollendeter Individualität für jeden Ein- 
zelfall. Verallgemeinerungen sind nur bis zu einem bestimmten 
Grade möglich. Die Grundform des organischen Wachs- 
tums beruht auf einer gradlinigen, nirgend gehemmten, ver- 
drängten oder unterbrochenen Evolution der Urkraft. Hier liegt 
eine natürliche Stufung der Einzelkräfte in ihrer Beziehung auf 
das jeweilige Zentrum, gliedert sich die melodische Einheit in 
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Auftakt und Endung, Kraftquelle und Fluß, ordnen sich die 
Einzelklänge der Kadenz in Funktionsträger und Farbwerte, 
Haupt- und Nebendreiklänge, Grundstellungen und Umkelhıh- 
rungen. Das geht rückwärts bis zur Einbeziehung der Lage einer 
Melodie oder eines Klanges im Tonraum in die Kräfte und Lage 
des Ganzen: eine melodische Linie beginnt „ausholend‘“ auf- 
taktig auf der Unterquarte, „ruhend‘“ auf dem Fundament des 
Grundtons, „schwebend‘“, bereit, sich zu senken auf der Terz, 
„abwärts geneigt“, das Gesetz ihres Fallens bereits in sich tra- 
gend auf der Quinte. 


Diese Kraft des natürlichen, gradlinigen Wachstums wird 
in ihrem Verlauf durch einige wiederum typische Umformungen 
und Einschläge entscheidend verändert. Wenn hier ein natür- 
liches inneres Gleichmaß im Fluß der Kräfte vorausgesetzt wird, 
so beruhen diese Veränderungen auf einem Eingriff und einer 
Bedrohung dieses Gleichmaßes. Eine solche, wesentlich musi- 
kalische, ist die Stauung der Kraft. Sie tritt, wie alle die hier 
als typisch herausgelösten Erscheinungsformen, in vielen Dimen- 
sionen auf. Eine Kraftstauung bedeutet es, wenn eine Melodik 
an der durch ihren harmonischen Zusammenhang gegebenen 
Grenze stockt und erst der Spannung einer neuen Funktion be- 
darf, um weiter wachsen zu können; wenn, wie oft bei Bach, 
stärkstes harmonisches Wachstum gegen ein starres rhyth- 
misches Gleichmaß drängt, bis es dieses zersprengt; wenn in 
die nach innen geneigte, an selbst gegebene Grenzen gebundene 
Haltung eines langsamen Satzes das Thema des nächsten jäh 
und befreiend einbricht. Der Gegenbegriff zu dem gestauten 
Fluß der Kräfte ist seine Steigerung oder Beschleunigung 
(dieser Begriff geht hier über seine ursprüngliche Bedeutung 
zeitlicher Beschleunigung hinaus und ist im Sinne von Über- 
stürzung angewendet). Die steigenden Kräfte des Wachstums, 
wie sie in der wachsenden Wellenbewegung zum Ausdruck 
kommen, beruhen auf konzentrischer Vergrößerung der elemen- 
taren Spannungen, auf der Entwicklung eines Themas oder eines 
Motivs, auf der Verdichtung einer Polyphonie zur Engführung. 

Es handelt sich hier um keinen Überblick. Ein solcher 
könnte vielleicht von der Analyse aus gewonnen werden, ist aber 
überhaupt letzten Endes nicht wesentlich. Denn die Heraus- 


18 Einheit der Elemente 


lösung von Grundformen führt schon hier zu einer Vermischung 
und Durchdringung der einzelnen Kräfte, welche sich im Orga- 
nismus bereits im engsten Raume vollzieht. So könnte in man- 
chen Fällen auch von einer Verdrängung der Kräfte ge- 
sprochen werden, ohne daß es notwendig erscheint, diesen Begriff 
schon von hier aus zu prägen. Wie bei einzelnen Beobachtungen 
festgestellt wurde, handelt es sich auch hier um dauernde, in 
ihrer typischen Haltung immer wiederkehrende Veränderungen 
in dem Verhältnis zwischen Kraft und Raum. Stauung, Ver- 
drängung, Beschleunigung der Kraft im Raume sind Ausgleichs- 
formen dieses Verhältnisses, die sich dem Auge in verschiedenster 
Perspektive darbieten. Motiv, Thema, Periode sind Schichtungen, 
welche sich in lebendigem Wachstum kontinuierlich verändern. 


Im Zusammenhang mit diesen Gedanken sei noch einmal auf die 
beiden Werke Ernst Kurths hingewiesen, die schon vorher genannt 
wurden: „Grundlagen des linearen Kontrapunkts“ und „Romantische Har- 
monik“. (Das dritte große Werk „Bruckner“ lag zur Zeit der Entstehung 
dieser Arbeit noch nicht im Drucke vor.) 

Kurths Bücher und das in ihnen zum Ausdruck kommende ästhetische 
System sind nach Riemann die einzigen Werke der neueren musiktheoretischen 
Literatur, zu denen eine systematische Arbeit über Musikästhetik eingehend 
Stellung nehmen muß. Es handelt sich in seinen Büchern um eine funda- 
mentale Erneuerung der musiktheoretischen Einstellung. An die Stelle der 
oberflächlichen Registrierung und Bezeichnung der Erscheinungen tritt die 
schon von Riemann immer mehr gesuchte Beziehung auf ihre Wurzeln mit 
schärfster Deutlichkeit hervor. 

Die erklingende, faßbare Musik ist bei Kurth nur das letzte, sichtbare 
Ausschwingen von Kräften, welche unter ihr wirksam sind. Er definiert: 
„Melodie ist strömende Kraft.“ Er löst den Ton, den Klang, den einzelnen 
Formteil aus seiner isolierten Stellung im musikalischen Geschehen und 
sieht ihn unter dem Zusammenhang großer, strömender Bewegungsenergien. 

Bis zu dieser Stelle ist die Haltung der vorliegenden Untersuchung 
mit den Arbeiten Kurths so gut wie identisch. Diese Identität beruht auf der 
Entwicklung der Anschauung im allgemeinen. Ich weiß mich von jeder un- 
mittelbaren Beeinflussung frei. Die hier vorgelegten Gedanken sind die vor- 
läufigen Ergebnisse eines längeren Entwicklungswegs, der dem Ernst Kurths 
etwa gleichzeitig ist. 

Das übermusikalische Fundament der Musiktheorie Kurths bildete die 
psychologische Musikästhetik. Die Brücken, welche von ihm zu Lipps hinüber- 
gehen, rücken ihn auch sehr nahe an Hugo Riemanns „Lehre von den Ton- 
vorstellungen“. Man könnte überhaupt sagen, daß das System der wesent- 
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lich musiktheoretisch begründeten Ästhetik Riemanns die Basis für Kurths 
Entwicklung ist, von der diese sich abstößt, und über welche sie in der Ein- 
heit und synthetischen Zusammenfassung hinausgelangt. 


Die außermusikalischen Verknüpfungen meiner Arbeit liegen an der 
enitgegengesetzten Stelle. Sie waren vorher mit dem Standpunkt der Phäno- 
menologie verbunden worden. Von hier aus ist ein Gegensatz der Welt- 
anschauung zu begründen, der trotz der Gemeinsamkeit des Zieles zu Aus- 
gangspunkten von polarer Gegensätzlichkeit führt. Die „strömende Kraft“ 
der Melodie wird in ihren Wurzeln wohl unterhalb der Töne, aber nicht 
unterhalb des Phänomens selbst gesucht. Sie führt zurück auf das Orga- 
nische, die inkommensurable Kraft des treibenden Keimes. 


Bedeutsamer als der Gegensatz des Ausgangspunkts erscheint mir der 
Gegensatz der Methodik. Für Kurth verschmelzen die fundamentalen Grund- 
fragen der Musikästhetik mit den einzelnen Elementen oder Faktoren des 
Kunstwerks, diese wieder mit den repräsentativen Höhepunkten ihrer Er- 
scheinung. So führt ihn die Frage nach dem Wesen der melodischen Kraft 
auf den Kontrapunkt und auf Bach, die harmonische Fragestellung auf 
Wagner und die Romantik, das Formprinzip auf Bruckner. In allen Fällen 
liegt die große Kraft seiner Schau und seiner Darstellung in der Konzen- 
tration seiner Fragestellung. Er stellt sich in die Frage nach dem Wesen 
und den Kräften gleichsam selbst hinein, er schaut nach innen. Das führt, 
zum Beispiel bei Bach, gleichzeitig zu einer Durchdringung eines Stil- 
komplexes, der in allen seinen Ausstrahlungen von einem Zentrum aus ge- 
faßt ist. Dabei mag die Frage, wie weit das Zentrum der Fragestellung und 
das Phänomen selbst einander vollkommen decken, hier ausgeschaltet wer- 
den. (Ich zweifle daran, daß die Technik der einstimmigen Linie „wie alle 
polyphone Kunst zuvörderst in Anlehnung an Bachs melodischen Stil zu ge- 
winnen ist“ [Linearer Kontrapunkt S. 145]; es könnte bei Bach wohl das 
Gesetz für den idealen Ausgleich melodischer und harmonischer Energien 
gewonnen werden, während reine, unbezogene Melodik und damit auch 
reine Polyphonie als Ausdruck horizontaler Spannungen nur viel früher in 
Erscheinung tritt.) 


Die Perspektive meiner Arbeit ist die umgekehrte. Die Notwendigkeit, 
zu den Wurzeln zu gelangen, ist eine Voraussetzung, die außerhalb jeden 
Zweifels steht. Aber wenn einmal von der Erkenntnis der Kraft aus eine 
Stellung im Inneren der Dinge gefunden oder angenommen ist, wird hier ver- 
sucht, nach außen zu sehen und zusammenzufassen. Absichtsvoll war die 
Frage nach den Kräften und Gesetzen des Wachstums nicht bei den melo- 
dischen Urtatsachen erneuert worden sondern erst an dieser Stelle. Mir 
scheint, daß auch dies eine Gefahr für die musiktheoretische Betrachtung 
zu allen Zeiten gewesen ist: daß sie die Dinge auseinander- statt zusammen- 
sieht. Diese Bemerkung bezieht sich nicht auf Kurth, denn für ihn war eine 
gewisse Einseitigkeit der Fragestellung notwendig, um den erkannten Weg 
bis zu Ende zu führen. Vielleicht ist gerade nun die Notwendigkeit einer 
Zusammenschau der Dinge so stark gegeben wie kaum jemals vorher. Die 


80 Dualismus der Kräfte 


Beschränkung auf einen Stilkomplex birgt auch bei größter Weite des Ge- 
sichtspunktes die Gefahr einer Einseitigkeit in sich. Von Bachs Formprinzip 
aus gesehen muß Beethovens thematische Arbeit notwendigerweise als eine 
„Zerkleinerungstechnik“ erscheinen. 

Der auch bei Kurth latente Gesichtspunkt, ein überhistorisches System 
der Erkenntnis zu schaffen, wird hier bewußt in den Vordergrund gestellt. 
Während Kurths Untersuchungen stets auf einer ganz großen allgemeinen 
Basis beginnen, wird im Verlaufe seiner Arbeiten der Geltungsbereich seiner 
Typen und Ergebnisse dadurch eingeschränkt, daß diese einem Stil, dem 
Werke eines Menschen abgelesen werden. An dieser Stelle mußte besonders 
das Streben einsetzen, Verallgemeinerungen in weitestem Umfang zu suchen 
oder dem aufgestellten, für einen Stil gültigen Typus einen anderen ent- 
gegenzustellen, der ihn ergänzt. Aus der Summe typischer Werte ergäbe sich 
dann von neuem eine Umspannung des Allgemeinen. 

Diese Bemerkungen versuchen nicht nur Beziehungen anzudeuten, 
welche mich bei der Entstehung dieser Untersuchung lange beschäftigten, 
sondern von der hier gewonnenen Basis aus den Aufgabenkreis und die Per- 
spektive meiner Arbeit neu zu umschreiben. Daß Kurth vorwiegend mit 
Fragestellungen musiktheoretischer Natur arbeitet, während es sich mir 
mehr um eine ästhetische Methodik handelt, sei noch ergänzend hinzu- 
gefügt. 

Zu den hier und im folgenden vorgelegten Analysen von Volksliedern 
soll noch ein kurzer Hinweis gegeben werden. Die Volksliedforschung hat 
sich, seitdem sie besteht, in liebevollster Ausführlichkeit mit den Texten be- 
schäftigt, ist aber an die Untersuchung der Melodien bis vor kurzer Zeit 
nicht herangekommen. Die Gründe dafür lagen in der Unsicherheit der 
Quellen, mangelndem Überblick über das Material und dem Fehlen einer 
Methode. Erst die letzten zehn Jahre brachten hier einen Wandel. Aus 
phonographischen Aufnahmen, welche er in Gefangenenlagern machte, er- 
wuchs Georg Schünemann das Material zu seiner Arbeit über das 
Lied der deutschen Kolonisten in Rußland (München 1923). 1917 wurde in 
Berlin das Musikarchiv der deutschen Volkslieder gegründet, welches nun 
auch die Melodien sammelte, untersuchte und wissenschaftlich auszuwerten 
begann. (Hans Mersmann: „Grundlagen einer musikalischen Volkslied- 
forschung‘, veröffentlicht im 4. und 5. Jahrgang des Archivs für Musik- 
wissenschaft, kürzer zusammengefaßt als „Das deutsche Volkslied“ [Kultur- 
geschichte der Musik in Einzeldarstellungen, Berlin 1922].) 
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chon in einfachen elementaren Zusammenhängen liegt ein 
Dualismus beschlossen, welcher sich in den verschie- 
densten Dimensionen im Kunstwerk bemerkbar macht. Er 
grenzt das Geschehen einer Symphonie ab gegen das eines Liedes, 
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einen ersten Sonatensatz gegen einen zweiten, ein erstes Thema 
gegen das zweite, den Vordersatz eines Themas gegen den Nach- 
satz. Man kann ihn verschieden bezeichnen, nach der Stelle, an 
der man ihn trifft. In allen größeren Dimensionen erscheint er 
als ein Gegensatz des Formprinzips; in kleinerem Raume: inner- 
halb eines Themas, im Ablauf eines Volkslieds reicht der Form- 
begriff nicht mehr aus, um ihn zu bezeichnen; das inhaltliche 
Moment überwiegt. 

Ein Begriff kann hier herangezogen werden, der so weit 
reicht, daß er inhaltliche und formbildende Kräfte in allen Di- 
mensionen zu umspannen im Stande ist: das ist Tektonik. 
Tektonik war anfangs definiert worden als die Summe aller un- 
mittelbar gestaltenden Kräfte im Kunstwerk, die Inkarnation 
des Wachstums der Elemente. In der Musik, in welcher sich 
dieses Wachstum ohne die bindende Kraft eines Objekts oder 
eines Gedankens vollzieht, gewinnt der Begriff erneute, ge- 
steigerte Bedeutung. Die Kräfte, welche das Wachstum des Or- 
ganismus tragen, lagen bis hierher gleichsam unter der Ober- 
fläche der Erscheinungen; sie wirkten immanent durch das Inter- 
vall, die Kadenz, den melodischen Ablauf. An der Stelle, wo 
diese Kräfte in den Bereich der Sichtbarkeit eintreten, werden sie 
nicht nur als ordnend, gliedernd, beziehend, als Formwerte er- 
kannt, aber auch nicht nur als verborgene, eingeschlossene In- 
haltwerte, sondern sie treten schaffend, aufbauend, unmittelbar 
durch sich selbst wachsend in Erscheinung. Und wie auch sie 
gebunden sind an den immerwährenden Gegensatz expansiver 
und zentripetaler Kraft, so werden sie zum natürlichen Aus- 
druck jenes Dualismus, um den es sich hier handelt. 

Ein Beispiel von plastischer Kraft, das Thema der Jupiter- 
symphonie Mozarts, soll an den Anfang der folgenden Gedanken 
gesetzt werden: 
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Es ist in seiner Struktur reiner Ausdruck einer pendelförmig 


schwingenden Kraft. Erst hier, in größerem Zusammenhang, er- 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 6 
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hält das Bild des Pendels seinen letzten Sinn: wurde es vorher 
als einmalige Aufstellung eines Gegensatzes gefaßt, so zeigt sich 
nun, daß mit dieser Antithese zwei Grundflächen einer Entwick- 
lung geschaffen sind, welche die Kräfte wechselseitig auf sich 
beziehen; mit der Definition dieses Kräftegegensatzes ist oft die 
inhaltliche Entwicklung eines ganzen Werkes bezeichnet. 

Aus der Ordnung der Kräfte im Raume wird das Gesetz 
ihres Wachstums; das ist die Bedeutung der tektonischen Ele- 
mente. Aber jener Dualismus ist nicht allein der Gegensatz ex- 
pansiver und zentripetaler Kräfte. Er wirkt unter den tekto- 
nischen Elementen fort, nicht aber durch sie. Äußerlich über- 
wiegt in aller Tektonik das expansive Moment. Tektonik ist, so 
könnte man auch sagen, die Projektion der ordnenden, gliedern- 
den Beziehüng zwischen den Kräften von der Fläche in den 
Raum. In dem Maße, wie Kräfte sich stauen oder verdichten, 
wachsen sie über die Fläche hinaus. Aber auch in dem Maße, 
wie die Elemente sich zur Einheit zusammenschließen. Man 
könnte melodische Sequenzen konstruieren, welche vollkommen 
an die Fläche gebunden wären. Das Motiv aber, in sich selbst 
schon eine Konzentration melodischen, harmonischen und rhyth- 
mischen Geschehens, wächst in den Raum. 


Die tektonische Bedeutung jenes Themas beruht darauf, daß 
die elementaren Energien nach entgegengesetzten Richtungen 
hin gebunden sind. Im ersten Teil des Themas sind alle Kräfte 
auf ein Zentrum bezogen; sie verstärken dieses, verdichten, 
stauen sich in ihm. Im Nachsatz des Themas sind die Kräfte ent- 
gegengesetzt gerichtet: sie drängen von einem Zentrum ab, suchen 
die Vielheit, den Raum, neue Bindung, Beziehung und Gestalt. 


Der tektonische Typus des Vordersatzes beruht also auf 
einer Konzentration der Kräfte. Diese sind vereinheitlicht, auf 
einen Nenner gebracht, auf ein Zentrum bezogen und an dieses 
gebunden. Sie sind der Ausdruck gestauter Energien, geballten 
Willens. Sie sind nur Kraft in sich selbst, aber nicht Form. Ihr 
wesentlichstes Merkmal ist Triebkraft. Sie drängen über sich 
selbst hinaus, zur Entwicklung. Das Gesetz des Werdens liegt 
über ihnen; sie tragen Zukunft in sich und Ziel. Sie sind Wille. 
Der tektonische Begriff, der ihre Einheit bezeichnet, ist Motiv. 
Motiv ist nicht Form sondern Kraft, darum ein Begriff, der sich 
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in seiner ganzen Bedeutung erst hier erschließt. Wenn man das 
Maß von der Kraft auf die Form überträgt, so entsteht hier zur 
Bezeichnung des gleichen Dualismus der Gegensatz eines offenen 
und geschlossenen Formprinzips. Dieser erste Typus ist der 
Ausdruck einer offenen Form. Es ist in seiner erstmaligen 
Erscheinung völlig geöffnet, noch kaum Form in sich selbst son- 
dern erst der Keim einer solchen. Mozart läßt das Motiv zum 
Raume mehr als zur Form wachsen durch dreimalige Wieder- 
holung, welche nur als Gewichtsbetonung erscheint. 

Der andere Typus der tektonischen Elemente ist dem ersten 
in allen diesen Merkmalen vollendet gegensätzlich. Die Kraft 
erscheint in ihm nicht zentral gebunden sondern dezentralisiert. 
Sie ist nicht einheitlich, sondern strebt zur Vielheit und zur Er- 
neuerung. Es sind keine Energien gestaut, die zur Entwicklung 
drängen, sondern in immer sich gleich bleibender Spannung ver- 
teilt sich die Kraft auf den Raum. Sie ist kein Werden sondern 
ein Sein, kein Wille sondern ein Zustand, nicht Ziel und Zu- 
kunft sondern gebunden an die Einmaligkeit ihrer Erscheinung. 
Hier, in dieser Erscheinung, im Augenblick des Daseins, gibt sie 
sich ganz, strömt aus, behält nichts für ein Später, für eine Voll- 
endung zurück. Dieser Typus der Tektonik ist der Ausdruck 
eines geschlossenen Formprinzips. Dies ist die einzige 
wesentlich tektonische Kraft, welche in ihm sichtbar wird: daß 
sie zur Begrenzung und Gliederung drängt. Das Motiv war 
letzten Endes unteilbar. Selbst Anstieg und Schwerpunkt wuch- 
sen in eines. Hier aber setzt natürliche Gliederung ein. Ihr Ge- 
setz soll aus einem andern Beispiel, dem Thema der großen 
Klaviersonate in Es-dur von Haydn abgelesen werden: 


Dieses Thema gehört dem gleichen Typus an wie das der 
Jupitersymphonie. Auch hier erscheint der Dualismus in starker 
und eindeutiger Formung. Die gebundene Kraft des Motivs stößt 
sofort zur Entwicklung vor. Seine Stoßkraft erscheint durch 


den fallenden, geschleuderten Auftakt der Sequenz vervielfacht. 
6* 
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Jetzt aber handelt es sich um den Nachsatz. In seiner Struktur 
wird die raumgliedernde Kraft des zweiten tektonischen Typus 
vollendet deutlich. In sich ein unteilbares Ganzes, ordnet er sich 
doch in dem Verhältnis seiner Teile zum Schwerpunkt. Dieser 
Schwerpunkt (b) ist die Wurzel, das Zentrum, oder noch deut- 
licher: die Kraftquelle der Linie. Die ersten drei Töne (a) sind 
ihr Anstieg, ihr Auftakt. Durch sie wird die Höhe gewonnen und 
vorbereitet. Aus der Kraftquelle wächst der Fluß der Linie. 
Er ist ihre unmittelbare Kraft, umfaßt ihr ganzes Sein. In 
dem vorliegenden Beispiel wird vollendet deutlich, wie der Fluß 
in der Kraftquelle noch gebunden ist, aber durch die Vorhalt- 
spannung schon über sie hinausgedrängt: das as ! ist auch melo- 
disch notwendige Folge des b!. Dieser eine Ton bringt die 
Linie im Sinne des Wortes zum Fließen. Er zieht nicht nur 
die folgenden Töne sondern auch die gleitenden Sextakkorde 
nach sich, welche den Fluß bedingen. Die in ihnen gesammelte 
Kraft des Klanges drängt mit gleicher Gesetzmäßigkeit in die 
Linie, wie vorher die Linie des Anstiegs den Klang bedingt hatte. 
Die letzten Töne sind Endung (c), ein aufwärtsgewendetes Aus- 
schwingen des abwärts gewendeten melodischen Flusses. Die 
Form ist geschlossen. 

Ich möchte bei der Gliederung dieses Nachsatzes noch kurz 
verweilen, um von ihr aus noch einmal zu der grundsätzlichen 
Frage der Gliederung in Motive Stellung zu nehmen, wie Hugo 
Riemann sie in seinen Untersuchungen durchführt. Dieser Nach- 
satz, in zwei auftaktige Motive zerlegt, würde folgendes Aus- 


sehen gewinnen: 
a b 


“er mer 
Zunächst würde eine Gliederung der Motive den wesentlichen 
Gegensatz der Kräfte zwischen Vordersatz und Nachsatz völlig 
verwischen; beide würden auf die Summe zweier auftaktiger 
Motive zurückgeführt. Theoretisch ließe sich hier zwar die 
Gegensätzlichkeit der Motive feststellen; in der Tat aber wird 
auch diese verschleiert. Denn die Antithese der Kräfte zwischen 
Vordersatz und Nachsatz beruht nicht nur auf einem Gegensatz 
der Formung sondern auch der Richtung. Die Motive des Vor- 
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dersatzes sind steigend; auch der fallende, geschleuderte Auftakt 
des zweiten Motivs berührt die steigende Kraft des d’—es’ nicht. 
Der Nachsatz aber ruht auf einer wesentlich fallenden Melodik, 
welche von der Kraftquelle aus unteilbar abwärts gleitet. Die 
steigenden melodischen Werte liegen lediglich in Auftakt und 
Endung und sind gerade als Reaktionen auf die fallende Grund- 
kraft der Linie zu verstehen. Deren organische Einheit wird 
durch eine Teilung in Motive zerrissen. Die Gewichtslage ver- 
schiebt sich völlig: die unwesentlichen Teile der Linie (a und c) 
werden zu Mittelpunkten, der wesentliche aber, der diatonisch 
fallende Fluß, wird zerschnitten, das Verhältnis von Auftakt und 
Schwerpunkt in sein Gegenteil verkehrt. Wichtiger jedoch als 
alle diese einzelnen Feststellungen muß die Erkenntnis bleiben, 
daß hier die Gliederung gegen das natürliche Wachstum der 
Kräfte vorgenommen wurde, statt ihm zu folgen, daß hier ein in 
sich unteilbares Glied des Organismus willkürlich zerschnitten 
wird. Nur da ist eine Gliederung in Motive möglich, wo die tek- 
tonische Struktur des Gebildes von innen heraus dazu führt. 

Der Fall, daß die beiden Typen musikalischer Tektonik als 
Vordersatz und Nachsatz in einem Thema zusammentreffen, soll 
noch an einem dritten Beispiel belegt werden. Es führt dadurch 
über die vorigen hinaus, daß die Kraft, welche die Gegensätze 
bildet, die gleiche ist. Es ist das Thema von Beethovens Streich- 
quartett Opus 18 Nr. 1 in F-dur: 
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Der Gegensatz der Kräfte ist scharf formuliert. Er läßt ihre 
Substanz fast unberührt und scheint sich zunächst nur auf die 
Lagerung des Gedankens im Raume zu erstrecken. Das ihm zu 
Grunde liegende Prinzip ist dasder männlichen und weib- 
lichen Endung. Freilich wird die Endung in diesem 
Thema zum Inhalt; denn was ihr vorausgeht, ist nur eine rhyth- 
misch gespannte Umschreibung der Grundlinie; Inhalt der 
beiden Teilmotive des Vordersatzes bleiben die harten, klaren, 
fallenden Endintervalle. Die fallende Quarte und die fallende 
Terz sind Erscheinungsformen der zentralen Gebundenheit der 
Kraft; die männliche Endung ist das Symbol der geballten, kon- 
zentrierten Energie. Der gestaute, in sich zurückgewendete 
Charakter des Motivs wird durch den scharfen Einschnitt der 
beiden Viertelpausen und den Verzicht auf Klang und Harmonik 
verstärkt. 

Die Triebkraft dieses Vordersatzes wirkt sich in ihrer Um- 
formung unmittelbar aus. Die Linie ist um eine Oktave verlegt 
worden; hier erst gelangen die Farben zur Entfaltung, welche 
vorher völlig zurückgedrängt schienen. Sie werden getragen von 
den Klängen, auf denen sie ruhen; die fallende Tendenz der 
Linie findet ihr Korrelat in einer Kadenz, welche, auf der Unter- 
dominante beginnend, durch zwei Dominanten abwärts gleitet 
und dieses Gleiten durch die eingeschobene Parallele der Tonika 
(a) und den fluktuierenden Leitton der Wechseldominante (b) 
verweilend aufhält. Das alles ist die Umkleidung eines Inhalt- 
vorgangs, dessen Sichtbarkeit in der Dehnung der männlichen 
Endung zur weiblichen beruht. Die geballte Kraft ist gelöst; aus 
der eindeutigen fallenden Quarte des Anfangs wird die Auf- 
lösung, das Sinken ins Unbestimmte, Formlose. Daß diese En- 
dung eine (durch eine ausholende steigende Sekunde umschrie- 
bene) fallende Sexte ist, ist zwar typisch, aber nicht notwendig. 
Die Kraft ist gewichen; alles, was folgt, ist Endung. Mit starker 
Betonung der reizstarken Intervalle gleitet die Linie durch zwei 
Takte weiter. Je mehr die fließenden Kräfte aus ihr schwinden, 
um so stärker werden die klanglichen; zuletzt scheint sie nur 
noch in den Terzen zu ruhen. 


Mit der Gegenüberstellung dieser beiden einem Keime ent- 
wachsenen Kräfte sind die beiden Ausschlagrichtungen einer 
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Pendelbewegung bezeichnet, welche durch ihre Lage zu Trägern 
eines Konflikts werden. Er wird noch im Thema selbst durch 
gesteigerte Wiederholung verschärft. Diese „Wiederholung des 
Themas“ ist bereits wie alles folgende Durchführung des Kon- 
flikts. Alle andern selbständigen Gedanken des Satzes sind ihrer 
Substanz nach mit den beiden Grundkräften verwandt und ihnen 
untergeordnet. 


Das Grundsätzliche dieses Beispiels war mit dem Gegensatz 
männlicher und weiblicher Endung bezeichnet worden. Dieser 
wird zu einem neuen Symbol für den Dualismus, von dem hier 
die Rede ist. Er formuliert schärfer, was auch schon in den 
beiden ersten Themen sichtbar wurde: Kraft und Raum 
stehen einander gegenüber. Die männliche Endung, Ausdruck 
des offenen, zur Entwicklung drängenden Formprinzips, ist 
Kraft; die weibliche Endung, geschlossen, entfaltet, keiner Ent- 
wicklung fähig, ist Raum. Von hier aus ist es möglich, das 
Wesen des Dualismus noch genauer zu fassen. Seine Kräfte 
haben keinen gemeinsamen Nenner, sie wirken in verschiedenen 
Richtungen, man möchte sagen, in verschiedenen Dimensionen. 
Und das Bild der pendelförmig schwingenden Bewegung, welches 
vorher nur als Ausschlag der Kraft nach entgegengesetzten Rich- 
tungen gefaßt wurde, ist nun zu berichtigen: 


Es ist ein tiefer Gegensatz der Haltung, der Formung, der 
Anschauung, der all dem zu Grunde liegt. Das Motiv als Träger 
einer geballten Kraft, gestauter Energien, verzichtet auf alle 
Merkmale der Form und der äußeren Erscheinung. Es ist feind- 
lich dem Klang, dem Ornament, den verweilenden Umschrei- 
bungen; es ist nur Kraft, Keim, oft von entsagender, unsinnlicher 
Härte der Erscheinung. Harmonik lebt in ihm nur als Funktion, 
nicht als Farbe; die Melodik ist konstruktiv, nicht expansiv, das 
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Rhythmische oft von überragender Kraft und Deutlichkeit. Das 
Motiv ist klar erkennbar und abgegrenzt, sowohl als selbständige 
Kraft, wie auch als Teilmotiv, indem es sich mit andern gleich- 
gebauten Motiven zu einem Ganzen verbindet. Hier ist es nicht 
nur Kraft sondern Ordnung, wird zum Glied einer neuen Ein- 
heit, meist eines Themas. 

Während die Kraft als Motiv ihrem Wesen und ihrer Form 
nach klar zu definieren ist, bleibt der Gegenbegriff des Raumes 
schwieriger zu bestimmen. Was ihn kennzeichnet, ist zunächst 
allein negativ: eben das Fehlen aller jener Merkmale, welche für 
das Motiv in Anspruch genommen wurden. Dieser wesentlich 
negative Charakter stellt sich auch der Bezeichnung des Phäno- 
mens in einem Begriff entgegen. Es ist das Nichtgeformte, was 
hier zurückbleibt, die reine Schichtung der Elemente. Das 
typische Überwiegen der Melodik macht diese allein zur Basis 
für das Erkennen; denn die Melodie ist es, welche in den Raum 
drängt und ihn erfüllt. Das Rhythmische tritt zurück, es er- 
scheint als Beziehung und Gliederung, nicht als Spannung und 
Kraft. Die Harmonik, welche zur Bezeichnung der Kraft ganz 
fehlte oder sich auf einen einfachen konstruktiven Wechsel der 
Funktion beschränkte (in den Beispielen wird der erste Fall 
durch Mozart und Haydn, der zweite durch Beethoven belegt), 
gelangt nun zu ganz neuer Bedeutung. In ihr lebt der Klang, die 
Farbe, sie betont das Verweilende, bindet das melodische Ge- 
schehen und belastet es. Die Funktionen wechseln kurz und 
häufig (die Sextakkorde bei Haydn, die Nebenklänge bei Beet- 
hoven); ihr Kreis wird geweitet. Chromatik, Alterationen (oft 
bei Mozart) sind an dieser Stelle häufig. 


Wenn also hier schlechthin von der Linie, von linearen Sub- 
stanzen gesprochen wird, wenn der Vordersatz eines Themas als 
motivisch-tektonisch, der Nachsatz als atektonisch-linear be- 
zeichnet werden kann, so ist mit diesem letzten Begriff mehr das 
Negative als das Positive umschrieben. Denn als Formbegriff 
heißt Linie hier nur soviel wie ‚„Nicht-Motiv“. Nur an einer 
Stelle ergab sich ein positives Moment: bei dem Versuch, den 
Raum zu gliedern und die Lage der Einzelkräfte in ihm zu be- 
stimmen. Hier erschien die Melodik als der sichtbarste Faktor: 
Anstieg, Kraftquelle, Fluß und Endung waren Merkmale, welche 
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unmittelbar aus dem melodischen Ablauf abgelesen werden 
konnten, wenn sie sich auch keineswegs auf ihn beschränkten. 
Unter diesen Merkmalen sind das erste und das letzte wesent- 
lich formbildend und aus der Natur jedes Ablaufs in der Zeit zu 
verstehen. Die beiden andern aber: Kraftquelle und Fluß he- 
dürfen noch einer Klärung, welche den Ausblick über das Ter- 
minologische hinaus erweitert. 


Für den ungegliederten (das heißt nicht motivischen) Fluß 
der Elemente im Raum ergibt sich wiederum die Möglichkeit, 
Typisches herauszulösen; es ist meist durch die Richtung des 
Flusses bezeichnet. Das Ausströmen der Elemente in den Raum 
steht auch in seiner Richtung gegensätzlich zur Kraft: es ist ab- 
wärts gerichtet, während die Kraft aufwärts drängt. Das ist 
nicht immer notwendigerweise mit der äußeren Tatsache des 
melodischen Abstiegs verbunden, wenn auch die fallende Melodik 
an dieser Stelle überwiegt. Wesentlicher ist, daß am Anfang 
dieses Verlaufs eine Grundhöhe gegeben ist, welche den Fluß der 
Elemente bedingt und welche, von außen nach innen projiziert, 
als eine Kraftquelle erscheint. Diese Kraftquelle ist ein Ton 
oder ein Klang; von ihr oder aus ihr (wie das in dem Thema 
Haydns besonders deutlich sichtbar war) strömen die Elemente, 
bis sie den Raum erfüllt haben oder die Kraft ihres Flusses 
erschöpft ist. Die Kraftquelle ist melodisch oft der Grundton; 
manchmal ist die Entfernung durch den Abstand von Dominante 
und Tonika gegeben. 


Die Erscheinungsformen, unter denen sich der Fluß der 
Kräfte vollzieht, sind den vorher aufgestellten drei Grundformen 
des Bewegungsablaufs ähnlich. Oft ist es eine einteilige, 
geradlinige, meist fallende Bewegung, wie sie unter den drei 
Beispielen das Thema der Haydnsonate aufweist. Sie ist in 
ihrer Struktur sehr einheitlich, fällt gleichsam nach dem Natur- 
gesetz ihrer Schwere und überwindet die Entfernung zwischen 
ihrem Ausgangspunkt und ihrem Ziel in der einfachsten, natür- 
lichsten Form. 


Ein anderes Gesetz bezeichnet das Thema der Jupitersym- 
phonie. Sein Nachsatz entspricht der wellenförmigen Bewegung. 
Es ist eine Kraft da, die nicht nur fallen, sondern aus- 
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schwingen will, die den Raum nicht nur erfüllt sondern sich 
über ihn spannt. Es ist die Linie, die in Kurven schwingt, die 
sich selbst und den Raum überwindend, zu steigen scheint 
statt zu fallen, in der (im zweiteiligen Thema) die Kraft 
des moetivischen Vordersatzes scheinbar nachwirkt und aus- 
schwingt. 


Zu diesen beiden Möglichkeiten einer fallenden und schwin- 
genden Bewegung tritt eine dritte, die ihrem Wesen nach zwi- 
schen ihnen liegt. Es ist die zweiteilige Bewegung, wie sie 
Beethovens Thema an gleicher Stelle aufweist. Die fallende 
Linie sammelt ihre Kraft noch einmal vor dem Ziel und bindet 
sie von neuem. Es ist in diesen Linien eine Stelle, die man als 
ihren Knotenpunkt bezeichnen kann. Sie dreht sich ge- 
wissermaßen um sich selbst, faßt ihre Kräfte noch einmal zu- 
sammen und strömt dann vollends aus mit der verminderten 
Kraft, welche ihr geblieben ist... Die Teilung dieser Linie voll- 
zieht sich etwa nach dem Gesetz des ‚goldenen Schnitts‘“, der 
Knotenpunkt erscheint als zweite Kraftquelle, deren absolute 
Kraft um so viel geringer ist, wie die Linie bis zu dieser Stelle 
verbraucht hat. Oft tritt auch hier eine Verschiebung des ord- 
nenden Maßes ein, die Linie fließt schwerer oder löst sich noch 
weiter auf. 


Es ist kaum nötig zu sagen, daß diese Grundformen sich 
mannigfach mit einander verbinden. Auch hier gibt das Volks- 
lied schon im kleinsten Raume überzeugende Beispiele. Ich 
führe zwei Stellen der Volksweise „Kein Feuer, kein’ Kohle“ 
an, den Anfang und die kleine freie melodische Entfaltung kurz 
vor dem Schluß: 


Kein Feu -er, kein’ Koh -le kann bren - nen 80 heiß, 


. weiß 


mn nn nn nn mn ne 3 Ge ee ne 


Fallende und schwingende Linie — Knotenpunkt 91 


Für den Anfang der Melodie läßt sich ein ähnlicher Gegensatz 
der Kräfte feststellen, wie er in den drei Themen gefunden 
wurde. Als Reaktion gegen die beiden klar gegliederten, kon- 
struktiven, steigenden Motive erscheint der fallende Nachsatz, 
der die Leichtigkeit seines Flusses durch Auflösung in die Ach- 
telbewegung verstärkt. (Hier ist der tektonische Gegensatz so 
klar definiert, daß er zu seiner Projektion in den Raum drängt: 
das Lied als freien Kanon zu singen.) In der kleinen Fioritur am 
Schluß aber wird der zweite Typus der schwingenden Bewegung 
erkennbar. Immer ist dieses Schwingen wellenförmig gestuft. 
Als Beispiel für den Knotenpunkt möchte ich noch an den An- 
fang von „Jetzt gang i ans Brünnele“ erinnern. Hier ist die frei 
schwingende Linie (bei,...trink aber nit“) zusammengefaßt, 
abwärts gebunden und verbreitert. Diese drei typischen Formen 
des linearen Ablaufs sind nun abschließend noch einmal gegen 
einander gestellt: die erste Skizze bezeichnet den einteiligen 
fallenden, die zweite den schwingenden Verlauf, während die 
dritte die Bindung der Kraft in einem Knotenpunkt zu verdeut- 
lichen sucht. 


We man noch einmal auf den Anfang der Melodie „Kein 
Feuer, kein’ Kohle‘ zurückblickt, so wird in dem Verhält- 
nis der beiden Kräfte ein Neues sichtbar: sie sind viel enger mit 
einander verknüpft, der Anfang des Nachsatzes (a) erscheint zu- 
nächst als unvollständige dritte Formung des Motivs, ehe er in 
die fallende Melodik hinabgleitet. Die beiden Kräfte scheinen 
weniger polar gegensätzlich als kausal bedingt, eine aus der an- 
dern herausgewachsen. Dieses Verhältnis ist eine wesentliche 
und tiefe Formung des Dualismus. In ihr werden die Gegenkräfte 
zur Einheit gebunden, und an die Stelle der bloßen Abstoßung 
von einander tritt nun gemeinsames Wachstum, organische Ver- 
knüpfung. Beide Fälle sind hier möglich: daß der Fluß der Ele- 
mente im Raume sich verdichtet zur Kraft des Motivs; und auch: 


92 Dualismus der Kräfte 


daß die Kraft sich entfaltet in den Raum. Sie sollen an zwei 
Volksliedern belegt werden. 


Erste Periode. 


-—— 


Vordersatz. Nachsatz. 


Zweite Periode. 


Vordersatz. Nachsats, 


Die Melodie dieses Kinderliedes ist klar gegliedert: zwei 
Perioden, in einander geöffnet, jede von ihnen symmetrisch in 
Vorder- und Nachsatz geteilt. Die geschlossene lineare Struktur 
des Vordersatzes, vom Grundton aus steigend und wieder zu ihm 
hinabsinkend, wird in steigender Sequenz akkordisch weiter- 
geführt. Durch die Geschlossenheit der melodischen Grundkraft 
in der Form ist ein Auftrieb bedingt, der sich weiter auswirken 
muß. Hierfür reicht die Übertragung der geschlossenen Form 
in eine weitere Sequenz nicht mehr aus. Sie verdichtet sich zum 
Motiv (a). Das Prinzip der symmetrischen Ordnung des Raumes 
wird durchbrochen, die Kraft überwiegt. Zwei Motive füllen 
jetzt den gleichen Raum. Hier ist das Verhältnis der beiden 
Kräfte klar erkennbar: das Motiv löst sich in der Geschlossen- 
heit der ersten Gebilde, es faßt das Wesentliche an ihnen, das 
Steigen, es ist nur noch geballte, steigende Kraft. Auch hier ist 
die weibliche Endung zur männlichen konzentriert. In dieser 
Konzentration der linearen Grundkraft zum Motiv liegt der 
Höhepunkt und das Ziel des melodischen Wachstums. Von hier 
an fällt die Melodie. An die Stelle der steigenden Sequenz tritt 
die fallende, aber noch wirkt die bindende Kraft des Motivs in 
ihr. Bis auch diese schwindet und der letzte Nachsatz, wieder- 
um zum Raume entspannt, auf die Grundlinie zurückgleitet. 


Ein Beispiel von vollendeter Plastik für den umgekehrten 
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Fall: die Entspannung des Motivs in den geschlossenen linearen 
Ablauf, ist das Volkslied „O Straßburg“: 


In dieser Melodie ist alle Form durch die Kraft der inhalt- 
lichen Entwicklung überwunden. Die ursprüngliche Symmetrie 
der Teilsätze wird durch das innere Wachstum der Melodik ge- 
sprengt. Es vollzieht sich in fünf Phasen. Die Wurzel der Ent- 
wicklung ist die Expansionskraft des Motivs. Der konstruktive 
Charakter der steigenden Quarte des Auftakts wird durch die 
aufdrängende Terz der Endung potenziert. Die Richtung der 
Entwicklung ist eindeutig gegeben. Genau wie im vorigen Liede 
ist die erste natürliche Phase des Wachstums die steigende Se- 
quenz. Da stößt das Motiv weiter über sich selbst hinaus nach 
oben. Es bricht auf. Auch hier erscheint der Anfang der dritten 
Entwicklungsphase als Versuch einer weiteren Sequenzbildung. 
Jetzt aber treten neue tektonische Kräfte hinzu. Sie lassen die 
geballte, konzentrierte Energie des Motivs ausströmen, die Kraft 
in den Raum. 


Der Gegensatz ist klar zu definieren, wenngleich er nicht 
wörtlich mit männlicher und weiblicher Endung identisch ist. 
Grundsätzlich aber ist der Vorgang der gleiche: die steigende 
Kraft wird ins Fallende zurückgebogen; sie schwingt aus und 
ruht. Der Motivkern ist in Bewegung aufgelöst, der ruhende 
Zeitwert liegt am Ende. Nun wird die Entwicklung zu ihrem 
Höhepunkt hinaufgetragen. Die vierte Phase erscheint als ihre 
Erfüllung. Die Linie, noch immer aus der Sequenz herausge- 
wachsen, entfaltet sich völlig; ihr ruhender, verweilender Cha- 
rakter ist in ihrem Liegen auf dem e? (dem höchsten Melodieton. 
der Unterdominante) vollendet deutlich. Hier wird alles Er- 
füllung, was, in dem Motiv verborgen, keimhaft beschlossen war. 
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Das Bild des Keimes zwingt fast, hier von der Blüte, vorher von 
der Knospe zu sprechen. Alle Kräfte werden frei: die. Linie 
singt, strömt, ist reiner Ausdruck, vollkommene Gegenwart, in 
ihrem Sein geschlossen. Nun gleitet sie erfüllt, ruhig, gebunden 
in den Grundton zurück; die Entwicklung ist vollendet. Der 
Dualismus der Kräfte, welcher hinter ihr stand, hat in dem 
Organismus dieser acht Takte sein letztes Wesen enthüllt. 

Polare Gegensätzlichkeit und kausale Bedingtheit wachsen 
auf einer letzten Stufe zusammen. Sie wird etwa durch Bachs 
Fugenthema bezeichnet. Wenn man ein Thema, wie das seiner 
b-moll Fuge aus dem Ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers 
mit allen vorher angeführten Beispielen vergleicht: 


so wird eine Synthese erkennbar. Die beiden Kräfte sind ihrer 
Natur nach polare Gegensätze und drängen zu ihrer Projektion 
in den Raum, zu Thema und Kontrapunkt. Aber der natürliche 
Gegensatz ihrer Substanz scheint völlig überwunden durch die 
Stärke und Tiefe ihrer inneren Verknüpfung. Was vorher in 
dem Dualismus der Themen und Volkslieder als Unterschied 
empfunden wurde: das absolute Gegeneinanderstehen der Kräfte 
und ihre ebenso absolute Bedingtheit durch einander, das ist hier 
zur Einheit verschmolzen. Wie man die beiden Kräfte auch zu 
einander stellt, vertikal in den Raum oder horizontal in die 
Fläche, der gerade angenommene Blickpunkt erscheint als der 
natürliche, vollkommene und einzig mögliche. Das Bild des Pen- 
dels tritt zurück, aber auch das andere von Keim und Blüte. Es 
bleibt etwas Großes, Unmeßbares: das absolut Schöpferische. 
Die Kräfte gleichen den Schalen einer Wage, welche in vollen- 
deter Ausgewogenheit einschwingen. Ihr absoluter Charakter 
wird gesteigert durch die Reinheit ihrer Erscheinung. Die fal- 
lende Quarte in der ganzen Kraft ihrer Einmaligkeit, die ge- 
bundene gleichmäßige Diatonik, das ist reine Substanz, abgelöst 
von jeder Einkleidung, Umschreibung, Verzierung. Und die 
Substanzen verschmelzen lautlos mit einander. Diese Reinheit 


Periodik und Thematik 95 


haben Haydn und Beethoven in gewissem Sinne bereits ver- 
loren. Bei ihnen überwiegt die individuelle Gestaltung, die Ein- 
bettung der Kräfte. Hier klaffen Gegensätze auf, welche bereits 
Stile und Jahrhunderte von einander trennen, ist bereits etwas 
verloren, was einer früheren Zeit selbstgegebener Besitz war. 
Beethovens Antithesen der Kräfte sind Zerrissenheit, Not, Kon- 
flikt, Drama. Bei Bach aber begegnen die Kräfte und fügen sich 
zu einander auf einer höheren Ebene, rein, abgelöst vom Men- 
schen, Symbole des Absoluten. 

Der Dualismus eines offenen und geschlossenen Formprin- 
zips in der Musik wirkt sich in allen Dimensionen aus. Um ihn 
zu erkennen und zu begrenzen, wurde die Fragestellung auf das 
Verhältnis der Teilsätze der Periode oder des Themas be- 
schränkt. Diese beiden Formwerte standen als Träger des Dua- 
lismus bis hierher gleichwertig neben einander. Nimmt man sie 
als Ganzes, so werden auch sie zu Trägern des gleichen Gegen- 
satzes. Die Periode ist der Ausdruck eines geschlossenen 
Formprinzips, das Thema als Form bleibt geöffnet. Die Span- 
nungen der Periode sind gering und ohne Triebkraft, die des 
Themas groß, konzentriert und drängen zur Entwicklung. Die 
periodischen Formen aber haben keine Entwicklung: ihr Pro- 
blem ist die Folge geschlossener, gleichwertiger Teile. Über den 
Formbegriff hinaus geht auch der höhere Gegensatz des Prin- 
zips; periodischer Ablauf und thematische Entwicklung treten 
als bedeutungsvolle Gegensätze einer Formästhetik auseinander. 


Der Ablauf der Perioden ist Raum, die Entwicklung des 
Themas ist Kraft. Der Vergleich des Formgeschehens in einem 
ersten und zweiten Sonatensatz macht den Gegensatz deutlich. 
Das Thema ist offen; seine einmalige Formspannung bewirkt, 
daß eine Reihe anderer Bildungen von geringerer Formkraft 
als Funktionen aus ihm herauswachsen: Nebengedanken, Epi- 
soden, Bewegungen, Überleitungen, Kodaformeln. Erst dann 
folgt das Zweite Thema. Oft ist auch der Gegensatz beider 
Themen, wie er in der Idee der Sonatenform ursprünglich vor- 
handen war, Träger des Dualismus. Dann tritt der Raumwert 
des Zweiten Themas der Kraft des ersten gegenüber. An die 
Stelle der großen, steil aufschwingenden Entwicklungsbahnen 
tritt eine Folge ruhender, geschlossener Bildungen, an die Fläche 
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gebunden, alle Schönheit der Linie und des Klanges entfaltend. 
So wird das Zweite Thema oft zur natürlichen Kraftquelle des 
zweiten Satzes. 

Die hier unter den Begriffen Ablauf und Entwick- 
lung gefaßte Inkarnation des Dualismus ist von zentraler Be- 
deutung für alles Formgeschehen in der Musik überhaupt. Auch 
da, wo es möglich ist, einen ersten Sonatensatz in Perioden zu 
gliedern, bleibt eine solche Gliederung äußerlich und daher irre- 
führend, während sie sich im langsamen Satz von selbst voll- 
zieht. Der periodische Ablauf ist ein Wandel in der Fläche. Die 
Teile folgen einander in geschlossenen, gegliederten, symmetri- 
schen Formen. Die einzelnen Teile sind gegen einander abge- 
grenzt, oft abgeriegelt. Die zwischen ihnen bestehenden Gegen- 
sätze können sich bis ins Absolute steigern (während die Gegen- 
sätze innerhalb einer Entwicklung immer relativ bleiben 
müssen). Die Kräfte der einzelnen Formteile stehen in gleich- 
sam nachträglichen Beziehungen zu einander. Indem jedes Glied 
des periodischen Ablaufs in sich selbst beginnt und endet, sind 
Beziehungen nur möglich zwischen den Ganzen. Raum steht 
gegen Raum; einer ist Komplement des andern. 

Über den Entwicklungsformen liegt das Gesetz der Kraft. 
Sie sind offen, ihre Teile wachsen aus- und ineinander, die 
Grenzen zwischen ihnen verschwimmen. Sie sind von der Trieb- 
kraft eines Motivs oder eines Themas getragen, haben in sich das 
Gesetz eines Werdens und eines Zieles. Wiederholung wird ihnen 
zur Rückkehr und Vollendung. Sie sind zentral gebunden, die 
Wurzel der Kraft bleibt in ihnen lebendig, die Erkenntnis ihres 
Wachstums fordet ein stetes Rückbeziehen auf die Grundkraft. 
Sie sind unbegrenzt in ihrer Höhe, können Motive, Themen, 
große Entwicklungsflächen, ganze Sätze aufeinandertürmen und 
sie unter den Zwang einer Kraft stellen. Ein Versuch, die 
Unterschiede graphisch zu fassen, läßt den absoluten Gegensatz 
der Richtung erkennen: 
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Es bedarf auch hier kaum einer Erwähnung, daß die Grenzen 
zwischen Ablauf und Entwicklung fließend sind, daß Entwick- 
lungsformen erst aus den Ablaufsformen herausgewachsen 
sind und ihnen letzten Endes eine gemeinsame Wurzel zu Grunde 
liegt. Es genügt, in diesem Gegensatz einen Begriff ge- 
schaffen zu haben, der Tragkraft genug besitzt, den fundamen- 
talen Unterschied der Formgebung eines ersten und zweiten 
Symphoniesatzes zu begreifen. Auch in der Ordnung der Formen 
wirkt der gleiche Gegensatz sich aus. Suite, Lied, Tänze, Rondo 
sind Ablaufsformen; Präludium, Fuge, Sonate sind Entwick- 
lungsformen. 

Der Gegensatz der Formen wächst zu einem Gegensatz der 
Stile. Jedes Formprinzip hat ein Stilprinzip, das ihm entspricht. 
Der Ablauf strebt nach Erneuerung und Verwandlung seiner 
Teile; ein Stilprinzip, das ihm tief zugehört, ist die Variation. 
Die Entwicklungsformen bedürfen starker Symbole, das Wachs- 
tum der Kräfte in allen seinen Phasen zu bezeichnen; das inten- 
sivste dieser Symbole ist die thematische Arbeit, das heißt: das 
unmittelbare, sichtbare Wachstum der Kräfte, welche aus ihren 
ursprünglichen logischen Bindungen gelöst werden. 


Von hier aus weitet sich der Blick auf den Gegensatz histo- 
rischer und persönlicher Stile. Mozart gestaltet auch in seiner 
Instrumentalmusik in geschlossenen Formen. Bei Beethoven ist 
ein Wechsel des Prinzips festzustellen, nicht nur innerhalb der 
Gattungen, sondern auch in seiner persönlichen Entwicklung. 
Er wächst aus dem geschlossenen Formprinzip des 18. Jahr- 
hunderts heraus, die Entwicklung seiner Reifezeit und seiner 
Höhe wird zur Erfüllung des durch Haydn vorbereiteten Prin- 
zips der offenen Form. Der späte Beethoven kehrt zur ge- 
schlossenen Form zurück, wenngleich diese in ihren Dimen- 
sionen auf das äußerste geweitet ist. Hier wächst der Gegen- 
satz über das Persönliche hinaus. Klassisches und romantisches 
Formprinzip treten einander scharf gegenüber, wie vorher Re- 
naissance und Barock, noch früher der romanische und gotische 
Stil. Romanisches, klassisches Formprinzip gleichen dem der 
Renaissance: sie sind Kraft. Gotisches und romantisches Form- 
prinzip gleichen dem des Barock: sie sind Raum. 

Noch einmal weitet sich das Blickfeld. Der Dualismus wird 
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zum Symbol eines Gegensatzes der Weltanschauung. Was ein 
Stil, ein Mensch, eine Form in ihrer Haltung verkörpern, ist mehr 
als ein musikalisches, mehr als ein künstlerisches oder histo- 
risches Prinzip. Gebundene Kraft, offene Entwicklung: das ist 
Spannung, Wille, Konzentration, Zwang, Einheit. Der Schaffende 
zwingt im Werke Leben und Stoff, Inhalt und Form unter seinen 
Willen und unter die Kraft des Wachstums. Er baut auf. Er 
entsagt, um einmal auf einer Höhe alles zu geben. Er spart, ver- 
teilt die Kräfte, diese binden sich zum Ganzen. Geschlossener 
Ablauf im Raum: das ist Zustand, Erneuerung, quellendes, un- 
erschöpfliches Sein. Es ist Fülle in einer solchen Musik, Reich- 
tum, Schönheit, Wärme, Farbe und Ausdruck. 


Als in einer der frühesten Opern, Rinuccinis ‚„Euridice‘ zwei 
Musiker sich anschickten, den großen Klagegesang des Orpheus 
zu vertonen, da war dieser Dualismus bereits in voller Stärke 
lebendig. Caccini vertont Wort für Wort, gibt schon in den 
ersten Zeilen alles her, und seine Linien sinken später müde her- 
ab. Peri aber baut auf; er beginnt einförmig, gebunden und 
wächst unaufhaltsam bis zur Höhe (nach Riemann „Handbuch 
der Musikgeschichte“ II, 2): 


Caceini: 


Non pi - ango e non 80 - spi- r, o mia 
INH N oe Sin N > 
cara Eu - ri - - di- ce! Che so -spi -»- rar, che la - gri- 
Peri: 
NeEerE Dar Dee 
Dr —— 
Non pi - ango non 80 - spi - To, mia ca 
ZTeSrzsrzzepzzzz 
zer do 0 Hg Yu, ge yrceyro ge 
ra Eun- ri - di- ce! Che so -spi - rar, — che Ia- gri- 


Was man hier mit dem Gegensatz von dramatisch und 
lyrisch gleichzusetzen versucht ist (auch unter diesem Gesichts- 
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punkt sind die beiden Vertonungen des Volkslieds „Es waren 
zwei Königskinder‘“, von denen die eine vorher (Seite 73) mitge- 
teilt wurde, zu werten), ist die Urform alles künstlerischen Ge- 
staltens. Es ist der Kampf des Menschen mit dem Stoff, der immer- 
währende, sich immer erneuernde Ausgleich zwischen bewußtem, 
geistigen, gestaltenden Willen und der strömenden, sinnlichen 
Kraft der Elemente. Wie man es auch faßt, als offenes und ge- 
schlossenes Formprinzip, als männliche und weibliche Endung, 
als Kraft und Raum, Thema und Periode, Ablauf und Entwick- 
lung, klassisches und romantisches, konstruktives und destruk- 
tives, dramatisches und Iyrisches Prinzip, immer ist es der 
gleiche Dualismus, der zwischen den Erscheinungen aufklafft 
und, indem er ihre Einheit bedroht, zu ihrer Wurzel und ihrer 
lebendigen Quelle wird. 


9 


Kychon lange war der Formbegriff in den Kreis dieser Gedanken 
getreten, ehe nun der Versuch gemacht werden kann, ihn 
in ihren Mittelpunkt zu rücken. Es ist längst klar geworden, 
daß die früheren Definitionen musikalischer Form ihre Geltung 
verloren haben, daß Form weder ein Festes, a priori Gegebenes, 
eine Art Umhüllung ist, in welcher Themen oder Perioden ruhen, 
noch auch aus einer Addition von Motiven entsteht. Ein neuer 
Formbegriff (wie ihn in gleicher Richtung Ernst Kurth ge- 
wonnen hat) wächst aus der Erkenntnis des Organismus heraus. 
Er entsteht von selbst, ohne daß der Gesichtspunkt einer Form- 
betrachtung erst angenommen werden müßte. Ihre Form ist den 
Erscheinungen so immanent wie ihr Inhalt. Lebendige Kraft ist 
schon in sich selbst auch lebendige Form. Mit der Herauslösung 
der Typen des Bewegungsablaufs, mit der Erkenntnis des Dua- 
lismus von Kraft und Raum sind bereits alle Probleme der Form 
aufgerollt. 


Kraft und Raum ist die doppelte Perspektive, unter der 
musikalische Form betrachtet werden kann. Form ist, so könnte 
man definieren, die Projektion der Kraft in den Raum. Durch 


diese Projektion wird die Kraft gebunden. Sie, die im Begriff 
(* 
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ist, auszuströmen, sich zu erneuern, sich immer und immer zu 
verändern, wird zur Einmaligkeit fixiert, ihre Individualität wird 
umgrenzt, sie erstarrt gleichsam. Es gibt letzten Endes nur indi- 
viduelle Form. Die Gliederung eines ersten Sonatensatzes in 
drei Teile hat mit seiner Form nichts zu tun; die „Form“ einer 
Sonate von Mozart und Beethoven hat in vielen Fällen nicht das 
geringste mit einander gemein. 

Eine ältere Formbetrachtung faßte den Begriff mecha- 
nistisch. Sie sah in der Form eines Kunstwerks etwas ähnliches 
wie in der Form einer Glocke oder der Form für den Gipsab- 
druck einer Plastik: eine starre, feste Umgrenzung, in welche die 
Kräfte als weiche Masse einströmten und erhärteten. Das Gesetz 
der Form lag in ihr selbst und nicht in den Kräften. Es wurde ein 
Schema aufgestellt, wie etwa für die Rondoform, und die Form 
des Werkes selbst daraufhin untersucht, ob sie in dieses Schema 
paßte; war dies nicht der Fall, so wurden Ausnahmen konstru- 
iert. Es gab so viele Formen wie es Schemata gab. Rondoform, 
„große“ und „kleine Liedform‘“ waren drei Kapitel der Formen- 
lehre, die isoliert neben einander standen. (Daß es unter diesen 
Kapiteln auch gewöhnlich eins ‚das Konzert“ und „die Serenade“ 
gab, sei nur nebenhin angemerkt.) 


Nicht nur das Wesen und Gesetz der Form liegt in den 
Kräften, sondern diese sind schon Form in sich selbst. Kraft und 
Raum sind nur die Perspektiven einer Formbetrachtung. Hier, 
wo sie in den Mittelpunkt gerückt wird, erwächst ihr vor 
allem die Aufgabe, die unmittelbaren Beziehungen zwischen 
Kraft und Raum (nicht wie vorher dualistisch als Gegensatz, 
sondern kausal als Einheit) herauszulösen, zu erkennen, warum 
diese Kraft gerade diesen Raum bedingt und erfüllt. Es erwächst 
also methodisch eine dreifache Aufgabe: in den Kräften, das 
heißt: den elementaren Bildungen Formwerte zu erfassen, das 
Gesetz ihres Wachstums in den Raum an ihnen zu erkennen, end- 
lich den Raum selbst zu gliedern und zu beziehen. In dieser Per- 
spektive wird der Raum zu einer Funktion der Kraft, von dieser 
bedingt. Das Thema trägt die Tendenz zur Entwicklung, die 
Periode das Gesetz ihres geschlossenen Ablaufs in sich, wie der 
Same das Gesetz der Pflanze, welche sich aus ihm entwickelt. 
Es sind also zu untersuchen die formbildendenKräfte 
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(Motiv oder Thema) ihre Raumtendenz (Ablauf oder Ent- 
wicklung) und die Raumformen (Sonate oder Fuge). 


Es gibt für das Formgeschehen in der Musik keinen sicht- 
baren Anfang. In dem Augenblick, wo die Beziehung zweier 
Töne auf einander gegeben ist, stellen sie sich in einen neuen Zu- 
sammenhang. Sie sind nicht nur durch Verschiedenheit der 
Höhe oder Dauer auf einander bezogen, sondern sie bilden auch 
eine Einheit im Raume. Es hat sich ein Ring um sie geschlossen; 
aus dem isolierten Geschehen zweier Einzeltöne wurde ein 
Ganzes, zu dessen Funktionen die Einzeltöne herabgebogen wur- 
den. Dieses Ganze ist Form. 


Der Gegensatz eines offenen und geschlossenen Formprinzips 
tritt schon in den geringsten Dimensionen deutlich sichtbar her- 
vor. Der Formwert einer steigenden Quarte ist Ausdruck des 
offenen Prinzips; die in ihr enthaltene konstruktive Kraft drängt 
weiter über sich hinaus. Das Formgeschehen der Tonfolge 
c—d—c ist geschlossen; es ist als Formwert nicht Kraft, sondern 
Raum. Die beiden vorher mit einander verglichenen Volkslieder 
„JTaler, Taler, du mußt wandern“ und „O Straßburg“ bezeichnen 
den Gegensatz von Raumform und Kraftform in plastischer 
Deutlichkeit. Der Vordersatz des Kinderliedes ist geschlossener 
Raum, ein sich spannender Bogen, der vom Grundton bis zur 
Terz steigt und wieder in den Grundton hinabgleitet (der Schluß 
auf der Unterquarie [Melodie Seite 92] ist ausschwingende En- 
dung, das c ein sekundärer Melodiewert, ein „Negativ‘ des Auf- 
takts). Man vergleiche damit den Anfang des andern Liedes. Die 
erste auch in dem Formgeschehen dieser Melodie zu begrenzende 
Einheit ist das erste Motiv. Es besteht aus zwei Intervallen, der 
auftaktigen steigenden Quarte und der ausschwingenden, wieder- 
um steigenden Terz. Der Grundton, der Zentralton des Motivs, 
bindet und bezieht die beiden andern Töne auf sich. Hunderte 
von Volksliedmelodien beginnen mit dem gleichen Auftakt der 
Unterquarte, wenige setzen die Melodie in die steigende Terz 
fort, in keinem aber ist diese steigende Terz ausschwingende 
Endung. Es erscheint fast wie ein Wunder: in dieser äußerlich 
so ganz gewöhnlichen, ja platten Bindung zweier Dreiklangs- 
intervalle liegt ein Formgeschehen und zugleich ein Inhaltswert 
von höchster Individualität. Das Erkennen beider hängt tief mit 
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einander zusammen; denn das Gesetz des Wachstums, die Raum- 
tendenz der Kraft, resultiert unmittelbar aus Inhaltwerten. 

Das Beispiel des Liedes „O Straßburg‘ läßt mit großer Deut- 
lichkeit noch ein zweites erkennen: daß nämlich die Formgesetze 
von Kraft und Raum einander widerspruchsvoll durchdringen 
können. Das Formgesicht dieser Melodie ist ein zwiefach ge- 
spaltenes. Ihre Raumform ist ein symmetrischer, zweiperio- 
discher Ablauf: jede der beiden Perioden zerfällt in Vordersatz 
und Nachsatz. Diese zweiteilige (oder vierteilige) symmetrische 
Raumform ist völlig verdrängt durch das sich in fünf Phasen ab- 
spielende Formgeschehen der Kraft. Diese Durchdringung zweier 
Perspektiven, die sich in allen Dimensionen wiederholt, ist für 
die Erkenntnis musikalischer Form außerordentlich schwer- 
wiegend. Sie kompliziert den Vorgang des Erkennens, indem 
sie zwingt, an die Analyse der Form von beiden Perspektiven 
aus heranzutreten und das Überwiegen eines Gesichtspunkts 
erst aus der individuellen Lagerung der Kräfte im Einzelwerk 
abzulesen. In der Sonate ist das der Fall, wenn der tragende 
Kräftekonflikt vom Gegensatz der Themen fort in das erste 
Thema hineinverlegt ist und dadurch den Rhythmus der Ent- 
wicklung vollkommen verschiebt, während Zweites Thema, 
Durchführung und ‚Reprise‘ als Formwerte unverändert be- 
stehen bleiben. 


Nichts hindert, in diesem Zusammentreffen der Gesichts- 
punkte den Gegensatz von Form und Inhalt festzustellen. In der 
Tat hängen beide Begriffe unlösbar zusammen und sind bei dem 
hier angenommenen Standpunkt einer Formbetrachtung nicht 
von einander zu trennen. Auch der Unterschied von Form und 
Inhalt ist hier nichts anderes als eine Angelegenheit der Perspek- 
tive. Die Erkenntnis der formbildenden Kräfte, besonders aber 
die Untersuchung ihrer Raumtendenz, der Gesetze ihres Wachs- 
tums, ist gleichzeitig die Grundlage einer Inhaltbetrachtung. 
Bis zu dieser Stelle sind die Perspektiven mit einander identisch; 
erst jetzt treten Abweichungen ein: die Untersuchung der 
Formen wendet sich zur Umspannung und Definition des Rau- 
mes, während die Inhaltästhetik, die absoluten tektonischen 
Werte zusammenfassend, Verknüpfungen mit dem Außermusi- 
kalischen, dem subjektiven oder objektiven Einschlag im Kunst- 
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werk sucht. Solange es sich aber wie jetzt um die tektonischen 
Elemente handelt, lassen sich die Gesichtspunkte schwer trennen 
und es entsteht gleichzeitig die Grundlage für eine spätere Be- 
trachtung der Inhaltfaktoren. 

Der Gegensatz von Kraft und Raum ist hier nur aus ter- 
minologischen Gründen aufgestellt, um zwei Typen des Form- 
geschehens zu bezeichnen, deren Verschiedenheit von tragen- 
der, immer wiederkehrender Bedeutung ist. Sie sind die Wurzeln 
des Formbegriffs, erste wahrnehmbare Äußerung einer musika- 
lischen Formgebung. Aus diesen Wurzeln wächst nun die Form 
selbst durch den Ablauf der Kräfte in der Zeit. Auch dieses 
Wachstum vollzieht sich nach dem gleichen Gesetz expansiver 
und zentripetaler Bewegungsenergien. Der gleiche Gegensatz, der 
sich nun von selbst mit den vorher untersuchten Formungen des 
Dualismus verbindet, wirkt auch in der Form. Dabei stellt sich 
von selbst eine neue Beziehung her: die Kraft ist wesentlich ex- 
pansiv und drängt über sich selbst hinaus; überwiegt das Mo- 
ment des Raumes, so ist damit zugleich eine zentripetale Ten- 
denz gegeben. Doch verschiebt sich diese natürliche Beziehung 
durch die Perspektive der Formwerdung in ihr Gegenteil. Denn 
Form ist erst die Bindung der expansiven Kraft, und gerade diese 
Bindung ist zentripetal. Innerhalb der durch sich selbst zentri- 
petal gebundenen Raumformen aber ist es erst die Spannung, 
das expansive Moment, welches eine Form zu Stande kommen 
läßt. Form ist also, so könnte man hier neu definieren, die Bin- 
dung der expansiven Kräfte der Bewegung durch zentripetale 
Gegenkräfte. Die Durchdringung der Gegensätze, ihre Bindung 
zur Einheit, ihre sich im kleinsten Raume erneuernde Spannung 
sichern die Unabhängigkeit der Formwerdung von den Dimen- 
sionen des Raumes und bewirken das Zustandekommen einer 
geschlossenen, vollendeten Form in vier Takten ebenso wie in 
vier Sätzen. 


Expansiver und zentripetaler Grundcharakter gliedert zu- 
gleich die formbildenden Kräfte. Die expansiven Kräfte streben 
über sich selbst hinaus. Sie haben das Streben, die Grundform 
zu verändern, sie auf eine neue Höhe zu rücken, zu verbreitern 
oder zu vergrößern. Der sichtbarste, repräsentativste Ausdruck 
des Expansionstriebs ist die Sequenz. Sie ist Wachstum, Ent- 


104 Elemente der Form 


fernung, plastischer Markstein eines Wachstums. Das gilt auch 
für die fallende Sequenz. Sie kann die fallende Richtung in der 
Raumtendenz einer Grundkraft zum Ausdruck bringen, aber 
auch den fallenden, sich zur Basis zurückneigenden Teil einer 
Entwicklungslinie; auch hier bleibt sie Wachstum, dessen Wur- 
zel im Ausgangspunkt der Linie liegt. 

Das expansive Wachstum zur Form vollzieht sich einmal 
in einer Reihe typischer, wesentlich gebundener Erscheinungs- 
formen, denen die Sequenz zugehört. Das Moment der Gebunden- 
heit liegt in ihrer intensiven, bis zur Starrheit gesteigerten Be- 
ziehung auf die Grundform. Diese bleibt in ihrer ursprünglichen 
Gestalt erkennbar. Solche typische Umformungen sind Sequenz, 
Verlängerung, Verkürzung, Umkehrung. Zu diesen gebundenen 
Expansionstypen treten freie Formen des Wachstums. Sie lassen 
sich eben ihres freien, offenen Charakters wegen, terminologisch 
nicht begrenzen. Sie umfassen alle Formen des Wachstums, 
welche außerhalb der festen Typen stehen, die Kräfte melo- 
discher Steigerung, das Wachstum der Intervalle, neue harmo- 
nische Spannungen, rhythmische Konzentration. Weiter handelt 
es sich darum, ob es die Grundform (also ein Motiv oder ein 
Vordersatz) als Ganzes ist, welche das Wachstum trägt, oder ob 
nur Teile von ihr, Teilmotive, herausgelöste Einheiten, Einzel- 
intervalle in Sequenzen oder freien Entwicklungen weiterge- 
tragen werden. Als ein Typus formaler Expansionskraft ist 
auch hier noch einmal das vorher gekennzeichnete Zielverhältnis 
von Kraft und Raum zu nennen, die Konzentration des ge- 
schlossenen Ablaufs zum Motiv und das Ausströmen des Motivs 
in den geschlossenen Raum. 


Die zentripetalen Kräfte binden das Formgeschehen auf 
seine Basis zurück. Sie streben zur Vereinheitlichung, Beziehung; 
sie ziehen Formteile an einander und suchen ihre Verknüpfung. 
Sie tragen oft einen ausgesprochen assimilativen Charakter. 
Auch für sie gilt der Gegensatz eines gebundenen und freien 
Formablaufs. Die Typen der Gebundenheit liegen besonders in 
der Wiederholung und Entsprechung der Formteile. Die Ent- 
sprechung ist für die zentripetalen Kräfte der Form ein Aus- 
druck von gleicher repräsentativer Plastik wie die Sequenz für 
die expansiven. Mit harmonischem Halb- und Ganzschluß ver- 
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bunden, gliedert sie das Formgeschehen symmetrisch und bezeich- 
net das Verhältnis der Teile mit vollendeter Natürlichkeit. Im 
Vergleich mit ihr erscheint die Wiederholung primitiv; sie ist, 
etwa in der Florentiner Frührenaissance oder in den Anfängen 
der vorklassischen Instrumentalmusik, ein Kennzeichen frühe- 
ster Entwicklungsphasen eines Formprinzips. Für die zentri- 
petalen Kräfte der Formgebung ist Gebundenheit der formbil- 
denden Kräfte ein natürlicher Ausdruck. Eine freie Form 
gebung ist hier seltener und terminologisch schwer zu fassen. 
Man könnte hier am ehesten von einer Abwandlung sprechen 
und diesen Begriff dem Entwicklungsbegriff der expansiven 
Form entgegenstellen. Der Gegensatz der Begriffe erwächst 
bildhaft deutlich aus der Bedeutung ihrer Vorsilben: die Ab- 
wandlung vollzieht sich in der Fläche und bleibt an ihren Aus- 
gangspunkt gebunden, die E nt - wicklung drängt von ihrem Aus- 
gangspunkt fort nach oben. So werden für die Abwandlung 
diejenigen Verwandlungsformen bezeichnend, die wir als eine 
Veränderung der Fläche aber nicht der Kraft empfinden. Am 
deutlichsten wird dies im Variationsprinzip, welches die Kräfte 
in freier, improvisierender Abwandlung weiterleitet, ohne ihren 
Kern zu berühren. Abwandlung der Kräfte ist das Ausdrucks- 
prinzip des Generalpaßzeitalters, welches auch da noch zu im- 
provisieren scheint, wo es bewußt gestaltet; Entwicklung ist 
der Ausdruck eines klassischen Stilprinzips. 

Damit ist von anderem Ausgangspunkt aus der Gegensatz 
erneut umschrieben, der vorher unter den Begriffen Ablauf und 
Entwicklung gefaßt wurde. Ablauf ist das Formprinzip der Pe- 
riode, Entwicklung das des Themas. Periodischer Ab- 
lauf undthematische Entwicklung, vorher allein 
Ausdrucksformen des Dualismus, werden nun zu Zentral- 
begriffen der Formgebung. Der Gegensatz eines geschlossenen 
und offenen Formprinzips rückt auch hier in den Mittelpunkt; 
nach ihm ordnen sich die Einzelformen zu einander. 


Das Verhältnis der expansiven und zentripetalen Kräfte in 
der Formgebung ist verschieden. Da ihre Wurzeln nicht in der 
Form sondern bereits in voller Stärke in den Elementen liegen, 
sind immer beide am Werk, wenngleich in verschiedener Stärke. 
Eine natürliche Erscheinungsform ist der geschlossene Be- 
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wegungsablauf, in dem sie einander ergänzend entsprechen. In 
dem bis zur Höhe steigenden Teil der Formkurve überwiegen 
die expansiven Kräfte und tragen die Spannung immer weiter 
aufwärts; von der Höhe an überwiegen die zentripetalen und leiten 
die Entwicklung zur Basis zurück. Auch in dem wellenförmig 
bewegten Ablauf handelt es sich meist um einen Ausgleich der 
Kräfte, welche entweder in beständig sich erneuerndem Gegen- 
satz zu einander stehen oder einander wiederum in größeren Di- 
mensionen entsprechen. Bei der pendelförmig ausschwingen- 
den Bewegung überwiegen die expansiven Kräfte; diese bedingt 
daher noch stärker als der zweite Typus den größeren Raum. 
Die Sonatenform ist ihrer Idee nach der größte Raum für die 
Schichtung der Kräfte: den expansiven Kräften des thematischen 
Gegensatzes entspricht ein Überwiegen der zentripetalen in den 
Nebengedanken, Bewegungen und der Koda; die expansiven 
Kräfte stoßen dann in der Durchführung von neuem zu stärkster 
Entfaltung durch, während die Lösung des thematischen Kon- 
flikts im dritten Teile wiederum die zentripetalen Gegenkräfte 
überwiegen läßt. Dieser Gegensatz der Formkräfte wirkt in 
größerer Dimension dann häufig in dem Verhältnis der Sätze 
zu einander weiter. 


Mit diesen Gedanken wurde die Fragestellung bereits über 
die Erkenntnis der formbildenden Kräfte hinaus auf das zweite 
Grundproblem der Formästhetik ausgedehnt. Form ist Über- 
windung des Raumes. Aus der Struktur der Kräfte ergab sich 
wohl die Richtung des Formablaufs, noch aber bleibt die Frage 
offen, auf welche Weise der Raum überwunden wird. Die Per- 
spektive der Fragestellung ist zu verlegen: von der Kraftquelle 
der Form auf ihren Verlauf. Der Formverlauf ist ein stän- 
diges Wachsen und Bauen in den Raum hinein. Es stellt sich 
dar entweder als ein kontinuierliches Fließen oder als eine An- 
reihung geschlossener, in einander gefügter und auf einander be- 
zogener fester Bildungen. Dieser Gegensatz deckt sich etwa mit 
dem vorher aufgestellten Unterschied einer freien und gebun- 
denen Formgebung; er ist seiner Bedeutung nach ebenfalls ty- 
pisch und läßt eine Fülle von Übergängen und Kombinations- 
möglichkeiten zu. Dennoch bleibt der Gegensatz für die Er- 
kenntnis der Raumformen von tragender Bedeutung. Jeder 
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Form, welche aus einer Schichtung gleicher oder entsprechender 
Teile herauswächst, liegt das Prinzip einer offenen oder latenten 
Symmetrie zu Grunde. Diesem symmetrischen Formprinzip, das 
seinen klarsten Ausdruck im periodischen Ablauf findet, steht 
ein anderes gegenüber, wie es etwa in einem Präludium Bachs in 
Erscheinung tritt: es ist asymmetrisch, zunächst überhaupt kaum 
teilbar. Erst dem tiefer eindringenden Blick erwächst die Möglich- 
keit einer Gliederung. Die Teile, welche sich bei der Gliederung 
ergeben, sind einander nicht gleich. Sie scheinen zuerst ständig 
zu wachsen, am Ende (meist ist es nur der letzte Teil der Form) 
werden ihre Dimensionen wieder geringer. Aber das Wachstum 
der Formteile vollzieht sich ebenfalls nach bestimmtem inneren 
Gesetz, das schon einmal mit dem des „goldenen Schnitts‘“ ver- 
glichen wurde. Hier tritt dem Prinzipeinersymmetrischen 
Formgebung das andere einer proportionalen gegenüber. 
Dieses Merkmal der Proportionalität ist das positive und ersetzt 
das negative Kennzeichen der Asymmetrie. 

Freilich zeigt ein Blick auf die Typen des Formgeschehens, 
daß asymmetrisch und proportional nicht immer identisch ist. 
Von der Frage, auf welche Weise sie den Raum überwinden, ge- 
winnen die Typen musikalischer Formgebung einen neuen ÄAs- 
pekt und einen neuen Zusammenhang. Der einfachste Typus 
ist auch hier der periodische Ablauf. Er istsymmetrisch- 
gebunden. Er bezieht zwei auf zwei, vier auf vier, acht auf 
acht Takte; das ihm zu Grunde liegende zentrale Prinzip der 
Formgebung wirkt mit gleicher Kraft und Deutlichkeit in allen 
Dimensionen. Der periodische Ablauf ist das natürlichste Form- 
prinzip. Er reiht Glied an Glied, die Formspannung des ganzen 
Ablaufs bleibt immanent und kommt erst nachträglich zum Be- 
wußtsein, während die Beziehung zwischen den benachbarten 
Formteilen, Perioden oder Periodengruppen allein sichtbar wird. 
Der periodische Ablauf ist an keine Dimension gebunden; er ist 
das Formprinzip, welches das achttaktige Volkslied ebenso bin- 
det und umspannt, wie das große dreiteilige Klavierstück in der 
Romantik oder den langsamen Satz einer Symphonie. 

Diesem Typus tritt ein anderer gegenüber: der freie oder 
aperiodische Ablauf. Er ist wesentlich asymmetrisch, ohne 
daß aber auch das Merkmal einer Proportionalität für ihn in An- 
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spruch genommen werden könnte. Er tritt häufig da ein, wo 
eine Formspannung ins Außermusikalische verlegt und dadurch 
unsichtbar oder aufgehoben wird. Er lebt also hauptsächlich 
in der Vokalmusik, besonders in der älteren. Denn während in 
der neueren Vokalmusik, wenn dieser ein gebundener Text zu 
Grunde liegt, die metrisch gebundene Verszeile von innen her- 
aus zur Periode drängt, fehlen der älteren, vor allem der litur- 
gischen Musik, solche Beziehungen ganz. Es bleibt der Ablauf 
der Worte, der die Form allein trägt, und über welchen nun die 
Linie, immer mehr vom Worte sich ablösend, hinausdrängt. 
Dieses Prinzip des asymmetrischen Ablaufs, ursprünglich Aus- 
druck einer primitiven Formgebung, wächst allmählich in der 
älteren Vokalmusik zu großer Spannkraft. Dadurch, daß alle 
sichtbaren Bindungen der Form, wie die Periode sie bedingt, 
fortfallen, wird die Kraft der Formgebung gleichsam in das 
Innere der Elemente selbst verlegt. Wechsel der melodischen 
Richtung, Auflösung der Grundwerte in den intensiveren Fluß 
einer Bewegung, Entsprechung solcher Bewegungen im Form- 
ganzen, alles das, was sonst nur Kraft ist und außerhalb der 
Formgebung in engerem Sinne zu stehen scheint, wird hier zu 
deren unmittelbarem Träger. Ohne schon hier analytisch auf 
die Haltung dieses Formtypus einzugehen, soll er an dieser Stelle 
wenigstens durch ein Beispiel belegt werden: den Anfang eines 
zweistimmigen Tonsatzes von Lassus: 


dessen as... 
a ie ee Ze 


Be-ne-dic-tus, qui ve-nit nn - mine D - - mi-ni 


Der dritte Typus der Formgebung ist derjenige, der schon 
vorher als thematische Entwicklung bezeichnet wurde. Im 
Gegensatz zum periodischen Ablauf, welcher symmetrisch ge- 
bunden genannt wurde, könnte man die thematische Entwicklung 
als symmetrisch-frei bezeichnen. Im Thema selbst ist 
das Prinzip der Symmetrie ausgesprochen oder immanent vor- 
handen. Auch das Thema besteht meist aus Vordersatz und 
Nachsatz, welche symmetrisch auf einander bezogen sind. Der 
Typus des dualistischen Themas, welcher durch seinen Gegen- 
satz von Kraft und Raum dem Symmetrieprinzip zu wider- 
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sprechen schien, war im Grunde doch auch symmetrisch. Denn 
er strebte nach Symmetrie (durch Wiederholung oder Umfor- 
mung der Kraft bis zur Gleichheit des Raumes oder durch Her- 
stellung eines klaren Verhältnisses zwischen den beiden Teilen, 
dessen Ausdruck oft die doppelte Taktzahl ist), während ein 
asymmetrisches Formprinzip gerade von jeder zufälligen sym- 
metrischen Lagerung der Kräfte fortstrebt. Der periodische Ab- 
lauf bleibt an die symmetrische Struktur seiner ersten Periode 
gebunden, die thematische Entwicklung aber drängt von der ur- 
sprünglichen Symmetrie der Teile im Thema allmählich fort. 
Der sichtbarste Ausdruck dieses Strebens ist die Durchführung 
der Sonatenform. In ihr wird nicht nur die Logik der ursprüng- 
lichen Einheiten aufgehoben, dadurch daß diese aus ihren Zu- 
sammenhängen gelöst werden, sondern es wird vor allem der 
symmetrische Ablaufsrhythmus durchbrochen. Die formbilden- 
den Kräfte drängen zur Steigerung und dadurch zur immer in- 
tensiveren Überwindung des Raumes. Was schon im Kinderlied 
(„Taler Taler, du mußt wandern‘) beobachtet wurde, gelangt 
natürlich in rein instrumentalen Entwicklungen zu immer stär- 
kerer Bedeutung. Die allmähliche Überwindung einer ursprüng- 
lich symmetrischen Struktur (nicht durch ‚„Zerkleinerung‘“ son- 
dern durch Konzentration) soll ebenfalls durch ein Beispiel be- 
legt werden, auf welches die Untersuchung noch mehrfach zu- 
rückkommen wird, die ersten vier Takte der Sonate pathetique, 
Opus 13, von Beethoven. In diesen vier Takten liegt ein konzen- 
trisch sich verengendes Formgeschehen, welches fünf Sequenzen 
umfaßt, von denen die beiden ersten je einen ganzen Takt, die 
dritte und vierte je einen halben Takt, die fünfte das Viertel eines 
Taktes in Anspruch nimmt. Der noch bleibende Raum ist höchste 
Konzentration der Entspannung; die zwanzig Töne, welche auf 
das letzte Viertel des Taktes fallen, nehmen alle Kräfte der Ent- 
wicklung auf und lassen sie zurückgleiten, welche die steigende 
Kurve der Entwicklung zu steilem Anstieg geballt hatte. Stärkster 
Ausdruck der Konzentration des Formgeschehens ist die Ent- 
wicklungshöhe: das as? im vierten Takt, welches durch den har- 
monischen Funktionswechsel messerscharf zerschnitten, zuerst 
steil aufwärts gerichtet als Terz der Unterdominante (sf), dann 
durch den Baßton b mit plötzlicher Gewalt (wiederum sf) zur 
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Dominantseptime herabgebogen wird und so die Plötzlichkeit 
der Entspannung in die Bewegung begründet: 


Grave FE b 


Hier trifft der Begriff der ‚freien Symmetrie“ wohl den 
Kern der Formbildung; die ursprünglich symmetrische Bindung 
der Kräfte bleibt bis zum Ende wahrnehmbar. Nur dadurch 
wird der Eindruck größter Konzentration und gespanntester Ent- 
wicklung gewonnen, daß ein ursprünglich symmetrisches Prin- 
zip nicht eben durchbrochen, aber doch immer mehr von seiner 
ursprünglichen Haltung abgedrängt wird. 


Zu diesen drei Typen tritt noch ein letzter: die motivische 
oder freie Entwicklung. Soweit sie sich nicht mit dem zuletzt be- 
schriebenen Formtypus deckt, ist in ihr das Prinzip des sym- 
metrischen Verlaufs endgültig in das des proportionalen 
umgewandelt. Wie jede Überwindung des Raumes durch die 
Kraft bedingt ist, welche sie trägt, so ist hier die Ablösung eines 
symmetrischen durch ein proportionales Formprinzip ebenfalls 
eine unmittelbare Folge der Kraft. Diese ist so geartet, daß sie 
einer unmittelbaren Symmetrie überhaupt nicht fähig ist. Ein 
Motiv symmetrisch wiederholt oder gesteigert, wird zum Thema 
(Anfang der Fünften Symphonie von Beethoven). Das Unter- 
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scheidende für diesen Typus liegt darin, daß das Motiv nie zum 
Teilmotiv wird, seine Selbständigkeit verliert und zum Glied 
einer höheren Einheit zurückgedrängt wird, sondern daß es als 
selbständige Kraft dauernd wirksam bleibt. Damit ist die Durch- 
brechung des symmetrischen Prinzips von innen heraus gegeben, 
der Bewegungsablauf drängt zur wellenförmigen Steigerung (wie 
in dem Zitat aus Mahlers „Lied von der Erde‘ auf Seite 75). 

Die Entwicklung der Form in proportionalem Wachstum 
der Teile ist am deutlichsten da gegeben, wo auch die Kraft 
selbst von der sichtbaren Oberfläche nach innen verlegt ist. 
Das ist der Typus eines Bachschen Präludiums, dessen treibende 
Kraft in vielen Fällen einzig im Harmonischen liegt, während 
der Rhythmus fixiert ist und die Melodik sich erst aus der 
Struktur des Basses oder aus den Spitzentönen der Akkord- 
bewegung ergibt. Da ist die Kraft der Entwicklung die Kadenz. 
Diese drängt von sich aus nie zur Symmetrie sondern immer 
zur Vergrößerung oder Verlängerung (die symmetrische Har- 
monik: die harmonische Sequenz behält die Kraft der Ausnahme, 
der Abweichung vom Ursprünglichen und Natürlichen). 


Die Unterschiede der Formgebung dieser vier Typen des 
symmetrisch-gebundenen, des asymmetrischen, des symmetrisch- 
freien und des proportionalen Verlaufs sind von entscheidender 
Bedeutung für die Struktur eines ganzen Werkes. Auf ihnen 
beruht, was zunächst von außen her als Form am Kunstwerk 
wahrgenommen wird. Daß es sich hierbei nicht nur um Form- 
werte, sondern vor allem auch um stilistische und inhaltliche 
Faktoren handelt, ergibt sich aus dem komplexen Charakter des 
Formbegriffs. Die sich im einzelnen Typus offenbarende Kraft 
ist von primärer Bedeutung. Das zeigt sich gerade an Stellen, 
an denen, wie in der gegenwärtigen Musik, um ein neues Form- 
prinzip gerungen wird. Die Form proportionalen, wellenför- 
migen Wachstums wird in der Generation nach Bach durch das 
symmetrisch-gebundene Prinzip des periodischen Ablaufs völlig 
ersetzt. Doch zeigt ein Blick auf das Volkslied, daß es auch in 
neuerer Musik weiterlebt. Es ist also gerade von der Perspek- 
tive der Formbetrachtung aus möglich, ein überhistorisches 
Bild zu erstreben, was bei der Betrachtung der Elemente durch 
deren wechselnde Stellung in der Entwicklung erschwert wird. 
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F” die Formästhetik ist der historische Gesichtspunkt von be- 
sonderer Bedeutung, denn unbefriedigender und peinlicher 
als bei anderen Fragestellungen wirkt gerade bei der herrschen- 
den Formlehre die enge zeitliche Gebundenheit ihres Materials. 
Die „Sonatenform‘, welche sie lehrt, hat es im Grunde überhaupt 
nicht gegeben, denn Haydn, bei dem sie als Ziel erscheint, hat sie 
bereits wieder überwunden. Die „große“ und ‚kleine Liedform“ 
sind Produkte der Frühromantik. 

Die Frage nach den Anfängen eines Formprinzips in der 
abendländischen Musik führt von neuem auf die Wurzeln des 
Formbegriffs. Die unendlich fließende, grenzenlose Linie des 
Gregorianischen Gesangs strebt bereits in der syllabischen De- 
klamation des Accentus nach Gliederung. Ihr erstes Merkmal ist 
die Betonung der Endungen, eine Art musikalischer Interpunk- 
tion, wie sie das Rezitativ des frühen Musikdramas wieder auf- 
greift. Die Endung ist das erste formbildende Moment in der 
Entwicklung; sie bleibt noch lange: Zeit die Stelle, an welcher 
das Ringen um Formwerdung sich am sichtbarsten und härtesten 
vollzieht. In Anlehnung an die komplizierten Verhältnisse des 
Endreims (Vollreime, Assonanzen, reimlose Zeilen) wird in der 
Melodik der Minnesänger hier das Verhältnis apertum-clausum, 
der Halb- und Ganzschluß, gewonnen. In der Gregorianischen 
Melodik wird die Endung in natürlicher Anlehnung an den Fall 
der Worte durch ein Sinken der Linie bezeichnet; ihr tritt ein 
Gegenwert in der steigenden Melodik des Anfangs gegenüber. 
Endlich wird, bereits ein Merkmal höheren Formempfindens, 
auch die Mitte, gleichsam der Zentralpunkt der Formspannung, 
welcher Anfang und Ende auf sich bezieht, melodisch betont. 
Aus der ungespannten Linie wird der einteilige geschlossene Form- 
ablauf, welcher schon vorher als der einfachste Typus der Form- 
gebung gekennzeichnet wurde. Aus 


De GREEN _INL 
wird: 


Diese Stelle der Entwicklung, der erste sichtbare Anfang der 
Form, soll durch ein Beispiel aus der Gregorianischen Melodik 
deutlich gemacht werden: 
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Initium Mediante Punctum 


Dix - tt Do -mi-nus Do-mi-no me-o: se-de a dex-tris me-ie. 


Initium, Mediante und Punctum sind eine deutliche und plastische 
Bezeichnung für die drei natürlichen Zentren der Formwerdung. 

In der einstimmigen Musik vollzieht sich die allmähliche 
Entwicklung des asymmetrischen linearen Ablaufs zum sym- 
metrischen Periodenbau. Volksliedeinflüsse, welche schon in den 
Jubilationen von starker formbildender Kraft sind, beschleu- 
nigen diese Entwicklung. Noch der aus der Gregorianischen 
Sequenz hervorgegangene Leich der Minnesänger ist formal 
außerordentlich kompliziert; später werden die Formen immer 
einfacher, bis in der Spruchdichtung des späteren Minnesangs 
auch Melodien von der formalen Plastik eines Volkslieds er- 
scheinen. Die Entwicklung selbst ist ein fortschreitender Assimi- 
lationsprozeß, welcher von den Endungen aus immer mehr ganze 
Formteile auf einander bezieht; Wiederholung und Entsprechung 
sind ihre sichtbaren Erscheinungsformen. 

Dieser ganze Verlauf der Formwerdung wiederholt sich in 
größeren Dimensionen und in komplizierterer Struktur in der 
mehrstimmigen Musik. Die Mehrstimmigkeit selbst als Problem 
konzentriert zunächst alle Kräfte auf sich. Lange Zeit tritt 
das Formprinzip völlig in den Hintergrund. Die treibenden 
Kräfte seiner Entwicklung kommen von außen her. Sie gehören 
auch hier der Volksmusik an, wie der Kanon, der, formfeindlich 
in sich selbst, doch sowohl durch seine Zusammenhänge mit der 
Volksmusik als auch durch seine absolute Spannkraft das Form- 
bewußtsein im durchimitierenden Stil außerordentlich stärkt. 
Denn auch hier bewirkt Spannung die scharfe, deutliche Ab- 
grenzung der Teile gegen einander, schafft Entsprechungen und 
Antithesen. Eine zweite Wurzel der Formbildung, welche in der 
Florentiner Frührenaissance zu entscheidender Bedeutung ge- 
langt, ist, wie schon bei den Minnesängern, außermusikalischer 
Natur: die strophische Anlage des Textes führt hier zu den 
Formen des Rondeau, der Ballata und des frühen Madrigal. In 
beiden Fällen ist es der Wechsel der Kulturschichten, die Ab- 
lösung einer im Kultus wurzelnden Musik durch eine weltliche 
Mersmann, Angowandte Musikästhotik 8 
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Kunst, der die Formentwicklung beeinflußt. Die gebundene 
Form der Texte mit ihrer strophischen Anlage ist hier nur ein 
Symbol für die höhere Gebundenheit einer Lebensform, den 
Rt:ythmus eines neuen, mannigfach bewegten, von vielseitigen 
Beziehungen durchpulsten Formverlaufs, welcher an die Stelle 
des starren, einheitlichen, dumpfen und doch in seiner Enge 
stark gespannten Formprinzips der geistlichen Musik tritt. 

Es dauerte lange, bis das Formbewußtsein als wirkende 
Kraft in der mehrstimmigen Musik durchbrach. Während die 
Einstimmigkeit notwendigerweise zur Symmetrie und damit zur 
Periode führen mußte, widerstrebte die gesamte ältere Mehr- 
stimmigkeit jeder symmetrischen Bindung. Daraus erwuchs ihr 
von innen heraus ein anderes Ziel: nicht den Raum sondern die 
Kraft einer Formspannung zu finden. Die Formwerte in der 
Polyphonie des 15. und 16. Jahrhunderts wurzeln immer in der 
Kraft, nie im Raume. Die Kraft selbst wird als Form nicht er- 
kennbar, sie bleibt gebunden an den freien Fluß der Elemente, 
ohne daß sie sich noch zum Thema oder zum Motiv kristallisiert. 
Am Formverlauf sind alle Stimmen beteiligt: ihr in der Nach- 
ahmung des Anfangs ausgeprägtes ursprüngliches Gegenein- 
anderstehen, aus dem sich allmählich ihre immer wachsende 
Annäherung und endlich, in der späteren Zeit, ihr Einströmen 
in den ruhenden Klang ergibt. 


Diese Stelle ist für die Entwicklung des Formbegriffs aber- 
mals entscheidend. Hier kristallisiert sich zum ersten Male der 
übergeordnete Gedanke zur Bedeutung eines Themas, während 
die anderen Teile des Verlaufs die Bedeutung von Neben- 
gedanken, Episoden oder Bewegungen gewinnen. Das Einmün- 
den des polyphonen Verlaufs in den Klang, bei den Italienern 
des 16. Jahrhunderts, wie Palestrina, oft zu langem Verweilen, 
zum Ruhen oder Gleiten im Wechsel der Farben gedehnt, er- 
scheint als Koda. Wir stehen hier also im 16. Jahrhundert in 
der Formentwicklung der Vokalmusik an der Stelle, an der wir 
im 18. Jahrhundert in der Instrumentalmusik die Spannung des 
symmetrisch-periodischen Ablaufs zum Thema und seinen 
Funktionen finden. Es findet eine Umschichtung der Kräfte 
statt: die auf den Hauptgedanken konzentrierte Spannkraft 
wird den andern, sekundären Formwerten genommen, dadurch 
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werden sie zu Funktionen des Hauptgedankens. Der hier ge- 
kennzeichnete Formverlauf in der polyphonen Vokalmusik in 
seinem Unterschied von polyphon-durchimitieren- 
dem ,„Thema‘‘, freier, sich klanglich immer mehr nähernder 
kontrapunktischer Bewegung und einer nahezu 
homophonen „Schlußkadenz“ ist im höchsten Grade typisch; 
er soll hier durch den Anfang einer Sequenz Arnold von Brucks 
(T 1545) belegt werden (nach P. Wagner: Geschichte der Messe): 


(„Thema“) 


Die Entwicklung des Formprinzips im Generalbaßzeitalter 
vollzieht sich nach zwei Richtungen. Dadurch, daß das poly- 
phone Ausdrucksprinzip durch ein melodisches abgelöst wird, 


wird das Formgeschehen erneut in die Fläche gerückt, deren 
gr 
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sichtbare plastische Gliederung zur wesentlichen Forderung 
wird. Die Situation liegt hier ganz ähnlich wie im Gregoria- 
nischen Gesang. Wie in diesem die Formbildung sich im Hymnus 
und der Sequenz kristallisiert, während der reine Choral als 
Restbestand der Entwicklung (nicht eine Form, sondern ein Stil) 
zurückbleibt, kristallisiert sich aus der Monodie von innen her- 
aus und durch äußere Einflüsse die Arie. Sie nimmt alle Form- 
werte des monodischen Gesangs in sich auf, während das Rezi- 
tativ auch hier eine Angelegenheit des Stiles bleibt. Die drei- 
teilige Arienform ist der repräsentativste Ausdruck eines neuen 
Formprinzips, sowohl durch die Beziehung ihres da capo als 
auch durch die immer deutlichere Gegensätzlichkeit ihrer Teile, 
deren mittlerer, in verändertem Ablaufsrhythmus, weit aus- 
schwingender Harmonik, gehäuften Sequenzbildungen, gelösten 
Koloraturen zum ersten unmittelbaren Ausdruck einer reinen 
Entwicklung wird. Wieder nimmt die Vokalmusik hier einen 
Formtypus voraus, welchen die Instrumentalmusik erst durch 
die Vollendung der Sonatenform viel später gewinnt. Das Neue 
dieser Form ist das freie Wachstum der Kräfte in der Gegen- 
fläche, welches sich über dem ursprünglich symmetrisch-gebun- 
denen Periodenablauf des ersten Teiles erhebt. 


Die andere Richtung der Entwicklung dieser Zeit liegt in 
der Verschmelzung des älteren polyphon - asymmetrischen 
Formtypus mit einer neuen, zu klarer Gliederung strebenden 
Funktionsharmonik und Thematik. Das Symbol dieser Ver- 
schmelzung sind Bachs Präludium und Fuge. Es ist nur diese 
eine Stelle der Entwicklung, an welcher die fundamentalen 
Gegensätze asymmetrisch-polyphoner und symmetrisch-harmo- 
nischer Formgebung zusammentreten. Die Entwicklung beider 
Formen zeigt dies mit plastischer Deutlichkeit. Der Formtypus 
des Ricercare entsprach vorher völlig dem der gleichzeitigen vo- 
kalen Polyphonie. In Giovanni Gabrielis berühmten vierstim- 
migem Ricercare von 1595, welches man als die älteste Fuge an- 
sieht, besteht nicht nur in der symmetrischen Anlage des 
Themas, seiner Zweiteilung in Gebundenheit und Bewegung 
(Seite 704), sondern auch in den aus der Bewegung gewonnenen 
Zwischenspielen bereits eine flächenhafte, absolute Symmetrie 
(nach H. Riemann: „Musikgeschichte in Beispielen“): 


Das Formprinzip im 17. und 18. Jahrhundert 117 


Die Fuge wird in dem Gegensatz ihrer klar gegliederten, 
konstruktiven Durchführungen und ihrer freiwachsenden Zwi- 
schenspiele zur Verschmelzung und Durchdringung beider Prin- 
zipe. Im Präludium aber wächst die Verbindung des ursprüng- 
lichen asymmetrischen Formverlaufs mit der Funktionshar- 
monik zum ersten Ausdruck eines stetig fortschreitenden, pro- 
portionalen Wachstums der Form. 


Von hier an handelt es sich in einer Geschichte des Form- 
begriffs nur noch um Evolutionen, deren Kräfte und Richtungen 
bereits eindeutig festgelegt waren. Die Instrumentalmusik, 
welche im 17. Jahrhundert die primitive Episodentechnik der 
frühesten Vokalmusik aufweist, prägt im 18. Jahrhundert die 
Erscheinung des instrumentalen Themas, welches einen Ver- 
lauf nicht eröffnet sondern beherrscht. Der letzte plastische 
Ausdruck der Formentwicklung ist die Sonatenform, welche 
die in der Arie begründete gegensätzliche Haltung der Teile 
innerhalb der Dreiteiligkeit auf die Instrumentalmusik über- 
trägt und darüber hinaus die ganze Entwicklung von der 
älteren eindimensionalen, flächenhaften Ablaufsform in eine 
zweidimensionale Entwicklung hinaufrückt. Auch diese Zwei- 
dimensionalität der Entwicklung hat die Sonatenform nicht ge- 
schaffen; Präludium und Fuge kennen sie bereits. Das Neue aber 
ist, daß diese beiden grundsätzlichen Formwerte nun deutlich 
und sichtbar gemacht werden durch ihre Inkarnation im Thema. 
Das Thema bedeutet die höchste Konzentration der formbilden- 
den Kräfte. Die zwischen den Themen oder im Thema gespann- 
ten Gegensätze haben Triebkraft und führen so von der ge- 
schlossenen Formgebung des 18. Jahrhunderts, die in Mozart 
ihre Krönung fand, zu der Entwicklung des offenen Formprin- 
zips bei Beethoven. 

Die in der Romantik einsetzende Reaktion zeigt in ihrer 
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Rückkehr zum geschlossenen periodischen Ablauf, daß die Ent- 
wicklung der Form keiner weiteren Steigerung mehr fähig war. 
Der Formbegriff des 19. Jahrhunderts ist absolut unselbständig. 
Das symmetrische Ablaufsprinzip, anfangs alles beherrschend, 
wird allmählich aufgelöst, ohne daß ein neues an seine Stelle 
getreten wäre. Gerade in der Spätromantik ist dies besonders 
spürbar, wo durch das bewußte und betonte Bekenntnis zur 
Formlosigkeit (Rhapsodie, Tagebuchblätter u. ä.) eine konser- 
vative, bis zur Formelhaftigkeit erstarrte Formgebung hindurch- 
scheint. Das gilt, modifiziert, auch für Wagner, hinter dessen 
„unendlicher Melodie‘ eine klare, meist an der Oberfläche 
liegende und nur wenig verhüllte Periodik steht. 


Es ist nicht leicht zu sagen, wie weit das Ringen um eine neue 
Form in diesem Zusammenhang positiv gewertet werden kann. 
Der Bruch mit der Symmetrie ist in unserer Zeit deutlich 
erkennbar, das Formgeschehen aller Zeiten wird wieder leben- 
dig. Sicherlich ist ein Teil der Formgeschichte der Gegenwart 
instinktiver Archaismus. Regers Beispiel zeigt allzu deutlich. 
wie die Kraft wächst, wo ein älteres, bereits historisch ge- 
wordenes Formprinzip bereit ist, die Entwicklung zu tragen 
(Fuge, Passacaglia, Chaconne). Der große Rhythmus der Ent- 
wicklung, ihr wellenförmiges Steigen und Fallen, zwingt die 
entlegensten Entwicklungsphasen zu einander und läßt hier 
einen Kreis sich schließen. Die Formtypen unserer Musik, so- 
wohl die freie Evolutionsform der jüngsten Generation, als auch 
die Konzentrationsform Arnold Schönbergs haben Gegenwerte 
in den älteren Phasen der Entwicklung. Vollends die erneut er- 
wachte Lust an der Anreihung heterogenster Formteile spricht 
dafür, daß unsere Musik eher im Begriff ist, sich der Form- 
entwicklung in ihrer Ganzheit zu bemächtigen, ohne sie zu- 
nächst von innen heraus fortsetzen zu können. 


Der hier von historischem Gesichtspunkt aus gewonnene 
Überblick soll noch durch einen andern ergänzt werden, welcher 
die Erscheinungen und Kräfte der Formgebung in ihren inneren 
Beziehungenzu einander umspannt. Erversuchtzu zeigen, wieaus 
den Wurzeln des Formgeschehens die vollendeten Erscheinungen 
allmählich herauswachsen und wie Rondo, Präludium oder So- 
nate nur als letzte Exponenten dieser Beziehungen erscheinen. 
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Die Zusammenhänge, welche sich aus der beigefügten gra- 
phischen Skizze ergeben, sind durch die allgemeinen Bemerkun- 
gen wohl bereits hinreichend geklärt. Der Gegensatz des offenen 
und geschlossenen Formprinzips, welcher sich durch sie hindurch- 
zieht, gewinnt in der Gegenüberstellung der Zentralbegriffe Ab- 
lauf und Entwicklung seinen klarsten Ausdruck. Sie werden 
Ausgangspunkt für die einzelnen Typen des Formverlaufs. Ihr 
Wesensunterschied tritt klar ans Licht. Für alle Ablaufsformen 
gibt es nur ein Problem der Folge; sie antworten gewissermaßen 
auf die Frage ‚„wie?“. Aus der verschiedenen Beantwortung 
dieser Frage ergeben sich für den Ablauf drei Typen. Deren 
erster, drAnreihungstypus, stellt den primitivsten Grad 
einer -Formgebung dar: das einfache Nebeneinanderstehen der 
Formteile, entweder ganz beziehungslos oder durch wörtliche 
Wiederholung äußerlich zu einem Formprinzip erhoben. Dieser 
Anreihungstypus bezeichnet das früheste Stadium einer Form- 
entwicklung, welches sich in der Geschichte der Gattungen 
immer von neuem wiederholt. Es kennzeichnet das Ricercare des 
16., ebenso wie die Triosonate des 17. oder das Streichquartett 
des frühen 18. Jahrhunderts. Sein reinster Ausdruck ist die Suite, 
besonders nachdem diese aufgehört hatte, Träger der Entwick- 
lung der zyklischen Formen überhaupt zu sein, und in Sere- 
naden, Divertimenti, Cassationen ihr Wesen unabhängig und 
rein entfalten konnte. Dazu treten, auch noch durch das 
19. Jahrhundert, die Phantasieformen, welche ebenfalls auf einer 
Anreihung äußerlich oft heterogenster Formteile beruhen. In 
den beiden Grenzfällen künstlerischer Formgebung, dem Pot- 
pourriprinzip älterer Spielopern und ihrer Ouvertüren, und der 
Symphonischen Dichtung, etwa bei Liszt, welche Inhaltvorgänge 
nach dem primitiven stofflichen Zusammenhang des Programms 
an einander reiht, sinkt das Anreihungsprinzip bis zum Negativ 
einer Form herab. Hier verbindet es sich mit der Mosaiktechnik 
der bildenden Künste, welche an gleichen Stellen der Entwick- 
lung auftritt. 


Wie die Entsprechung nicht nur eine höhere, sondern vor 
allem eine natürlichere Art der Formgebung ist, so tritt neben 
die bloße Anreihung ein zweiter höherer Typus, der auf einer 
unmittelbaren Beziehung der Teile beruht. Das Schema des 
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Anreihungstypus A—B—C wird hier durch den Formverlauf 
A—B—-A ersetzt. Das ist der natürliche Typus eines größeren 
geschlossenen Bewegungsablaufs, welcher in allen Dimensionen 
auftritt. Er besteht in einer dreiteiligen Periode, einem drei- 
periodischen Ablauf, dem langsamen Satz einer Sonate, dem 
Verhältnis von Menuett und Trio, in allen dreiteiligen Formen 
der romantischen Klaviermusik: Lied ohne Worte, Moment mu- 
sical, Ballade, endlich in verkleinertem Rhythmus und ver- 
größerter Intensität im Rondo. Der Formverlauf dieses Typus 
ist ganz klar; er beruht auf Abwendung von einer Grundfläche 
und Rückkehr zu ihr, wobei die Rückkehr oft den Zielcharakter 
betont, also auf dem Verhältnis von These, Antithese und Syn- 
these. An ihm setzen die Kräfte einer Entwicklung an, welche 
die Teile immer mehr von einander abtrennt und so über die 
Ablaufsformen allmählich zu Entwicklungsformen führt. 

Zu den Ablaufsformen gehört noch ein dritter Typus des 
Formverlaufs: die Abwandlung einer Grundform. Damit 
ist nicht nur die Form der geschlossenen Variation gemeint, son- 
dern vor allem das Variationsprinzip, wie es im Generalbaßzeit- 
alter herrschend war und, mit der Improvisationspraxis ver- 
bunden, die Einmaligkeit des gegebenen Formprinzips auflöste 
in unerschöpfliche, sich immer erneuernde Bewegung. Der un- 
mittelbare Ausdruck dieses Prinzips wurden die langsamen Sätze 
der zyklischen Formen. Auch die polyphonen Abwandlungen 
eines Themas: Passacaglia und Chaconne, sind hier einzureihen. 
Sie zeigen, daß dieser ganze Typus bereits an der Grenze eines 
geschlossenen Formtypus steht und daß das Ablaufsprinzip in 
ihnen schon zur Entwicklung drängt. In der Tat lassen sich. 
etwa bei Beethoven, die Ablaufsvariationen (Variationen über ge- 
gebene Themen, Violinsonaten, Kammermusik mit Bläsern) von 
den Entwicklungsvariationen (wie die c-moll Variationen und 
die späteren) ziemlich scharf trennen. 


Alle Ablaufsformen sind in dem Problem der Folge er- 
schöpft; für de Entwicklungsformen liegt das Problem 
in der Frage nach dem Ausgangspunkt und dem Ziel der Ent- 
wicklung. Von der Frage nach ihrem Ausgangspunkt (also ‚„wo- 
her?‘ oder „wohin?“ statt „wie?‘) lassen sich zwei Typen der 
Entwicklung scheiden: die zentrale Entwicklung und die anti- 
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thetische, die Entwicklung eines Konflikts. Von hier aus ergibt 
sich der Zusammenhang mit den Grundformen musikalischer 
Bewegung. Sämtliche Ablaufsformen sind Abwandlungen des 
geschlossenen Formverlaufs, die zentrale Entwicklung drängt 
zum wellenförmig bewegten Verlauf, der Konfliktentwicklung 
liegt die Pendelschwingung zu Grunde. Typus einer zentralen 
Entwicklung ist das Präludium, oft auch die Fuge. Diese kann 
auch auf den antithetischen Entwicklungstypus übergreifen. 
welcher sein vollendetes Formbild in den zyklischen Formen ge- 
winnt. Hier in doppelter Perspektive: in engerem Raume in der 
Dreiteiligkeit des ersten Sonatensatzes, dann aber vor allem im 
Verhältnis der drei oder vier Sätze zu einander. Hierher gehören 
noch die freien Entwicklungsformen des Musikdramas und der 
Instrumentalmusik und die Entwicklung größerer Lieder und 
Gesänge. 

Durch den Gegensatz von Ablaufs- und Entwicklungsformen 
wurde gleichzeitig der Gegensatz einer symmetrischen und pro- 
portionalen Formgebung umschrieben. Alle Ablaufsformen sind 
ihrer Natur nach symmetrisch; auch da, wo die Symmetrie 
durchbrochen ist, bleibt sie latent. Den Entwicklungsformen aber 
liegt von vornherein eine proportionale Formgebung zu Grunde. 
wie im Präludium und in der Fuge, in welcher die Symmetrie 
ebenfalls meist verwischt wird. Wo aber in der thematischen 
Entwicklung, etwa eines ersten Sonatensatzes, der Formverlauf 
äußerlich symmetrisch ist, erweist sich die Symmetrie doch nur 
als eine Möglichkeit der Proportion, deren andere Verhältnisse 
die Durchführung entfaltet. 


Die symmetrisch oder proportional gebundenen Formen 
umfassen im wesentlichen die Musik der letzten drei Jahrhun- 
derte.e. Durch Einbeziehung der andern vorher bezeichneten 
Formtypen weitet sich der Blick über die zeitliche Gebundenheit 
hinaus ins Allgemeine. Das geschlossene Formprinzip in seiner 
asymmetrischen Auswirkung führt zu den Formen der ersten 
Einstimmigkeit und der ältesten Polyphonie zurück; aber auch 
die asymmetrischen Evolutionsformen der jüngsten Musik ge- 
hören hierher. Das offene Formprinzip wirkt sich nicht nur in 
den proportionalen Formen der neueren Musik aus, sondern auch 
in den freien, erst allmählich zu proportionaler Ausgewogenheit 
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der Teile strebenden Formtypen der älteren Polyphonie, be- 
sonders des 15. und 16. Jahrhunderts, und auch hier in den von 
verbrauchten Proportionen wieder abdrängenden Konzentrations- 
formen der neuesten Musik, etwa bei Schönberg. 


So ist der Überblick wohl im Stande, das Formgeschehen der 
abendländischen Musik als ein Ganzes zu umspannen. Während 
die Formgebung der letzten Jahrhunderte in einer klaren Gliede- 
rung erscheint, sind die Formkomplexe der älteren und jüngsten 
Musik ihrer Natur nach weniger bestimmt. Auch in die asym- 
metrischen Formen der ersten Entwicklungsphasen dringen 
symmetrische Kräfte ein. Sie kommen aus der Volksmusik. 
gehen durch Lied und Tanz in die Canzone und älteste Suite ein 
und führen allmählich zu einer Vermischung. Die Höhepunkte 
der Anreihung geschlossener Formen liegen im 17. Jahrhundert. 
ihrer Abwandlung in Mozart, ihrer Beziehung wiederum in den 
Romantikern, die Höhepunkte des zentralen Entwicklungsprin- 
zips in Bach, des antithetischen in Beethoven. Jede Zeit, jeder 
große Schaffende hat seine Form. Die Entwicklung als Ganzes 
aber flutet, solange sie lebendig ist, in stetem Wechsel zwischen 
ihren Polen: von reiner Form zum reinen Inhalt und von ihm 
wieder zur Form zurück. 


10 


B:; die Elemente der Form zu einer Untersuchung der 
Periode, des Themas und der Einzelformen selber ausgebaut 
werden, ist es nötig, noch einmal Melodik, Harmonik und Rhyth- 
mik und ihre Evolutionen in den Vordergrund der Betrachtung 
zu stellen. Es kann nun um so eher über jedes dieser Elemente 
allein gesprochen werden, als über ihre Untrennbarkeit und ihr 
stetes Zusammenwirken kein Mißverständnis mehr aufkommen 
kann und die Herauslösung der Urtatsachen es ermöglicht, bei 
der isolierten Untersuchung des einen ständig die andern mit 
heranzuziehen. Es ist nun also die Betrachtung der melodischen 
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Urtatsachen, welche sich vorwiegend mit dem Intervall beschäf- 
tigte, zu einer Ästhetik des Melodischen überhaupt zu er- 
weitern. Mit dem Zusammenschluß mehrerer Intervalle zur 
melodischen Einheit war das Zentrum der Kraft über das Inter- 
vall hinaus in das Ganze der Melodie verlegt worden, hatten sich 
primäre und sekundäre melodische Werte gegen einander ge- 
stellt. Dieses melodische Ganze, erscheinend als Periode, Thema, 
Entwicklung oder freier Verlauf ist nun zu erkennen. Dabei 
erstreckt sich die Betrachtung zunächst auf die stoffliche 
Struktur der Melodie und sucht hier typische Werte heraus- 
zulösen. 
= SEE: EEE EEE NE RT 


Sei wi - le- kom- men Her - re Christ, dee du un-ser 


—— —m nn = 


Le. 


E 
al - ler Her - re bist. Sei wil - le-kom-men, lie-ber Her - re. 


Dieses Beispiel (aus der Erfurter Handschrift 1394) kann 
einen melodischen Typus veranschaulichen, der allen folgenden 
zur Basis dient. Man kann ihn reine Melodik nennen. Es 
ist eine melodische Kraft, welche sich unmittelbar auswirkt, rein, 
nach keiner Richtung hin belastet. Gebunden an die zeitlosen 
Grenzen des Dreiklangs, mißt sie diese Grenzen in wechselndem 
Steigen und Fallen aus, öffnet und schließt sich in atmender Be- 
wegung. Alle Zwischenräume werden mühelos überbrückt, das 
Gleichmaß der Bewegung nur einmal am Anfang durch die 
leichte Überschneidung (,Herre Christ“) gelockert. 


Die Grundform für diesen Typus einer reinen Melodik ist 
der diatonische Ablauf. In ihm sind die Spannungen auf ein 
Mindestmaß beschränkt, vollzieht sich der Fluß der melodischen 
Kraft in natürlichstem Gleichmaß, nirgend gestaut oder ge- 
hemmt, nirgend beschleunigt oder getrieben. Die Kraft der 
melodischen Evolution ist vollkommen gleichmäßig verteilt. 
Diese Melodik atmet: ihr Steigen und Fallen entspricht sich in 
ruhigem Wechsel. Sie ist der am meisten objektive Typus einer 
Melodiebildung, weder Gestaltung noch Ausdruck werden in ihr 
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sichtbar. Hier gleicht der Fluß der Töne am unmittelbarsten 
einem Naturgeschehen; die immanenten Bewegungsgesetze dieser 
Melodik sind fast Naturgesetze. Sie gehört den Frühzeiten der 
Entwicklung an und schreitet verhüllt, mit der herben Ver- 
schlossenheit junger, eben erwachender Menschen. So lebt sie 
in der mittelalterlichen Melodik, in der älteren Polyphonie, be- 
vor diese zum Erlebnis des Klanges vorgeschritten war. Unter 
den Späteren ist sie nur einem steter Besitz: Bach. Bei ihm er- 
scheinen die Gesetze dieser Melodik am deutlichsten, wo sie ein- 
stimmig oder polyphon auftritt, unbeengt durch die Bindung 
des Harmonischen. Schon hier soll an das Thema seiner kleinen 
zweistimmigen c-moll Fuge erinnert werden: 


Die Außenteile des dreiteiligen Themas gehören in diesen Zu- 
sammenhang. Die steigende und wieder fallende Bewegung 
wendet sich, kurz bevor sie in den Grundton zurücksinkt, nach 
oben und öffnet sich nun in den Mittelteil des Themas. Dieser 
ist sein eigentlicher Kern: die melodischen Kräfte, pendelförmig 
nach entgegengestzten Richtungen ausschwingend, stehen sich 
dreimal in wachsender und wieder abnehmender Spannung 
gegenüber. Erst der dritte Teil des Themas, seine letzten sechs 
Töne, gehört wieder dem melodischen Typus des ersten an. Er 
ist fallende Diatonik; aber die harten Antithesen des Mittelteils, 
die Ballung der Kräfte in ihm, wirken fort und schwingen aus. 
Wie hier die fallende Diatonik durch den einen Ton (*) unter- 
brochen wird, wie die Bewegung, gleichsam erschüttert durch 
das Voraufgegangene, zweimal ansetzt, sich sammelt und dann 
langsam abgleitet, das scheint mehr als Kunst oder Gestaltung, 
ist ein Stück Natur, wie diese rein und vollendet durch die Ver- 
bindung von geringster Kraft, höchster Zweckmäßigkeit und 
tiefstem Sinn. 
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Wenn nun versucht wird, dieser reinen Bewegungsmelodik 
andere Arten melodischen Geschehens gegenüberzustellen, so 
scheint Typenbildung hier aussichtsloser und notwendigerweise 
oberflächlicher als in andern Fällen. Denn es kann sich nur um 
einegeringe Anzahl typischer Bildungen handeln, welche im besten 
Falle als Wegweiser dienen könnten. Während harmonische und 
rhythmische Evolutionen durch sich selbst typisch sind, ist jede 
Melodik in erster Linie individuell. Erst bei weitem Abstand 
tritt ihr typischer Charakter hervor. Dazu kommt, daß die indi- 
viduellen Züge einer Melodik immer wieder den typischen ent- 
gegenstehen, diese zu verdrängen oder zu vermischen bestrebt 
sind und so jeder Vereinheitlichung widerstreben. 


Ein anderer Faktor erleichtert freilich die Bildung melo- 
discher Typen: sie alle haben eine gemeinsame Wurzel, sind Ab- 
wandlungen und Umformungen eines Grundstoffs nach ver- 
schiedenen Richtungen hin. Gerade darum wurde die reine 
Melodik an den Anfang gestellt, weil von ihr aus die andern 
Arten als unmittelbare Ableitungen verstanden werden können. 
In die reine, neutrale Bewegungsmelodik dringen neue Kräfte 
ein, welche sie zunächst nach zwei Richtungen hin verändern. 
In einem Falle wird die Melodik nach oben aufgebogen, ihre vor- 
her im Dunkel liegende Außenfläche wird farbig und tönend, im 
andern Falle wird sie nach unten, nach der Tiefe hin gebunden, 
ihre konstruktiven Werte treten ans Licht. In den Typen der 
ersten Gattung ist sie bestimmt durch den Ausdruck, in den 
andern Fällen durch die Gestaltung. Auch hier ist es der gleiche, 
sich immer erneuernde Dualismus, welcher die Kräfte ordnet, der 
Gegensatz zwischen Singen und Bauen, zwischen der Urkraft des 
Stoffes und seiner Überwindung durch den Geist. 


Unter den Arten, in denen sich die Kraft der Melodik von 
ihrem Kerne fort allmählich nach oben verschiebt, kann man 
eine erste als Flächenmelodik bezeichnen. Mit ihr ist 
eine Melodik gemeint, welche, noch nicht durch den Ausdruck 
gebunden, dennoch ihre Kraft von dem Bewegungskern auf die 
Fläche verlegt. Diese, vorher verborgen, ist nun belichtet; 
alle Wirkung geht von ihr aus, die Bewegung selbst tritt zurück. 
Auch diese Melodik ist noch ganz einfach in ihrer Struktur, ge- 
bunden an den diatonischen oder einfachen akkordischen Ab- 
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lauf. Ihr Wachstum ist sichtbar; es vollzieht sich nicht mehr 
im Innern der Kräfte, sondern ihre Beziehungen werden sinn- 
fällig und deutlich. Als ein Beispiel für diesen Typus mag das 
vorher (Seite 92) analysierte Kinderlied „Taler, Taler, du mußt 
wandern“ genannt werden. Wenn man diese Melodie mit dem 
Liede aus der Erfurter Handschrift vergleicht, so wird der 
Unterschied deutlich: in der älteren Melodie floß die melodische 
Kraft ungehemmt fort, der Zug oder Fluß der Melodik war 
stärker als ihre sichtbare Oberfläche, die bewegenden Kräfte 
überwogen die verweilenden, die Gliederung wurde verwischt. 
Jetzt treten die verweilenden Kräfte heraus, der einzelne Ton, 
das Intervall wird bedeutungsvoll, die Melodie gewinnt ein 
äußerlich sichtbares Antlitz, klare und prägnante Gliederung, 
es werden die Teile tönend in ihr, welche vorher im Dunkel 
blieben. Dadurch wird die ursprüngliche Kraft ihrer Bewegung 
verringert, es bedarf der gliedernden, klar erkennbaren Form 
des Wachstums. Dieses vollzieht sich (in eben jener vor- 
her aufgezeigten Entwicklung vom Raum zur Kraft, vom ge- 
schlossenen Formverlauf zum Motiv) nach außen hin, betont, 
repräsentativ, beinahe symbolisch. Gerade an dieser Stelle 
scheiden sich die beiden Typen am schärfsten, werden sie zum 
Ausdruck zweier Weltanschauungen, Stile, Jahrhunderte. Inner- 
halb der Entwicklung der neueren Musik ist dieser melodische 
Typus früh, im Gegensatz zu den folgenden, er ist in der Suite 
des 17. und in der frühen Kammermusik des 18. Jahrhunderts 
beheimatet, noch für Haydn charakteristisch, sonst vor allem 
für das Volkslied und das einfache Kunstlied. 


Mit der Flächenmelodik verglichen, bedeuten die beiden 
folgenden Typen nur eine Intensitätssteigerung. Die Flächen- 
melodik steigert sich zu einer kantabilen Melodik. Der Be- 
griff ist hier in seiner Wortbedeutung zu fassen: es ist nicht nur 
die offen daliegende Fläche, welche tönt, sondern die Melodik 
selbst ist zur Aktivität gesteigert, sie singt. Dieser Zustand er- 
höhter Aktivität scheidet die beiden Typen. In der kantabilen 
Melodik lebt eine von außen her drängende Kraft, sie strebt 
nach größeren Intervallen, nach Eindeutigkeit und Ziel in der 
Richtung, ohne (im Gegensatz zur konstruktiven Melodik) das 
Zentrum des Geschehens von der Fläche weg zu verlegen. Im 
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Gegenteil tritt die melodische Außenfläche so stark hervor, daß 
sie in diesen Typen die Kraft der ganzen Entwicklung immer 
mehr in sich konzentriert und, je stärker der Grad ihrer Kon- 
zentration, nur eben eine „Begleitung“ unter sich duldet. Bei- 
spiele für diese Melodik finden sich in der Liedliteratur, bei 
Schubert beinahe auf jeder Seite, in den langsamen Sätzen der 
Suite (Air, Sarabande) noch gebunden, in der Instrumentalmusik 
des 18. und 19. Jahrhunderts überall. Es ist die Melodik der 
langsamen Sonatensätze, der „Lieder ohne Worte‘ Mendels- 
sohns, der Arie, der romantischen Oper. Dieser Typus wurzelt 
in der schwingenden Fläche, er löst aus ihrer latenten Harmonik 
die klanglichen Kräfte mit vollkommener Deutlichkeit. Die 
Farbe, welche schon hier eine große Rolle spielt, läßt nach der 
Richtung der Dur- und Mollsymbolik alle Möglichkeiten offen. 
Auch auf dunkler Grundfarbe bleibt der kantabile melodische 
Typus bestehen. Seine aus diesen Gegensätzen erwachsenden 
Grenzen mögen zwei Anfänge von Liedern aus Schuberts 
„Winterreise‘“ deutlich machen. Im ersten Fall liegt der kanta- 
bile Charakter der Melodik in dem Sextenanstieg des Vorder- 
satzes und stärker noch in der aktiven, zur Höhe durchstoßenden 
Kraft des Nachsatzes (hier wäre die Flächenmelodik eines Volks- 
lieds gesunken, statt weiter zu steigen): 


er 


Ichträumte vonbunten Blu-men, sowiesiewohlblühenim Mai 


Das Gegenbeispiel bewahrt auch in dem starken doppelten Fall 
der Melodik deren kantabilen Charakter, auch hier liegt die ge- 
steigerte Aktivität in dem neuen Wiedereinsetzen auf der Höhe. 
Der fallenden Sequenz (dem inhaltlichen Grundcharakter des 
ganzen Liedes) entspricht. auch hier die Mitwirkung der andern 
Elemente: der erste Schluß auf der Dominante sucht in dem 
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punktierten Rhythmus der Endung gleichsam dem hemmungs- 

losen Fallen Einhalt zu tun und die Kräfte neu zu binden, wäh- 
rend der Nachsatz (bei dem der punktierte Rhythmus nun auf 
dem schweren Takt eintritt) in den gelösten Sechzehnteln hoff- 
nungslos in die Tonika zurückgleitet, ohne daß die konzen- 
triertere Harmonik des vorletzten Taktes das Ziel zu ändern 
vermochte: 


a, tm zn ve m» “ 
re: 


Fremd binichein-ge - zo - gen,fremdzieh’ichwie-der aus 


Hier greift die kantabile Melodik in einen letzten in dieser 
Richtung liegenden Typus über, welcher ihre Intensität noch 
weiter verstärkt. Ich möchte ihn Ausdrucksmelodik 
nennen. Während es sich in dem Verhältnis der beiden vorigen 
Typen zu einander um ein Überwiegen der aktiven über die pas- 
siven Momente handelte, treten jetzt die subjektiven Momente 
vor den objektiven in den Vordergrund. Hier ist der natürliche 
Gegenpol innerhalb dieser Linie erreicht: konnte die Bewegungs- 
melodik in ihren reinsten Erscheinungsformen mit einem Natur- 
geschehen verglichen werden, so hat jetzt der Mensch, welcher 
den Ausdruck seiner selbst sucht, jene Naturnähe der Musik 
endgültig zerstört und sie zu sich hinübergezogen. Diese Melo- 
dik hat ihre natürliche Wurzel an der Stelle, wo in der Musik 
der Mensch zum ersten Male sich selbst auszusprechen schran- 
kenlos vermochte: in der Oper. Monteverdis berühmter Klage- 
gesang der Ariadne von 1608 wurde bereits von den Zeitgenossen 
als erster Vorstoß in die Richtung einer solchen von subjektivem 
Ausdruck gesättigten Melodik empfunden und aus dem Zu- 
sammenhang herausgehoben. In der Tat finden wir noch heute 
in ihm die charakteristischen Merkmale dieser Melodik erfüllt: 
Mersmann, Angewandte Musiklisthetik 9 
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Las-cia - te mi mo-ri-re, las-cia - tt mi mo-ri - rel 


Das Überwiegen der subjektiven Kräfte über die objektiven be- 
deutet, daß hier der Mensch das organische Geschehen aus 
seiner Bahn ablenkte. Das wird in Monteverdis melodischer 
Linie vollendet deutlich. Der stetige, natürliche Fluß ist durch- 
brochen, die Kraft, zu steiler Höhe aufwärts gebogen, geschleu- 
dert, sinkt unvermittelt in sich selbst zurück, die Einheit des 
melodischen Verlaufs ist preisgegeben. Diese Durchbrechung 
ist nur musikalisch bedingt; sie vollzieht sich gegen das inhalt- 
tragende Wort „morire“. Es steht hinter dieser Melodik zum 
ersten Male eine Geste. Sie ist pathetisch gesteigert, wie es das 
laute Rampenlicht fordert. Die Kraftquelle der Melodik ist aus 
ihr selbst herausgelöst und in den Menschen gelegt worden, dem 
sie sich unterordnet. Große Intervalle kennzeichnen diesen 
Typus im allgemeinen, Schwanken, Zerrissenheit im melodischen 
Verlauf, unverbundene Gegensätze, Häufung von Höhepunkten. 
Oft sind die Stellen klar zu erkennen, an denen Wille und be- 
wußte Gestaltung in den ursprünglichen organischen Fluß der 
Elemente eingreifen. Die andern Elemente nehmen daran Teil: 
die Umbrechung einer Dominante in die Unterdominante, des 
Gleichmaßes in die Synkope sind Erscheinungsformen des 
gleichen Vorgangs. 


Die natürliche Verbindung mit der Oper hat die Ausdrucks- 
melodik zunächst wieder verloren; ihr Höhepunkt lag in der 
ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts, bei Monteverdi, Landi und 
in den Rezitativen Cavallis. Schon mit Cesti bog die Melodik der 
Oper wieder ins Musikalische zurück und glitt immer mehr vom 
Ausdruck ab. Auch hier liegt eine der Kräfte Glucks: daß er die 
innere Verbindung von melodischem Pathos und dramatischem 
Ausdruck wieder herstellte. In der Oper des 19. Jahrhunderts 
wurde auch dieser Typus zur Formel und verlor seine ursprüng- 
lichen Beziehungen. Inzwischen hatte sich die Instrumental- 
musik seiner bemächtigt. Es war eines der Erlebnisse des Neuen 
Stiles im 18. Jahrhundert (dessen Zusammenhänge mit der Oper 
fundamental sind), in die dunklen Regionen der Seele einzu- 
dringen. Philipp Emanuel Bach steht nicht nur schaffend, son- 
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dern auch erkennend in dieser Entwicklung. Wenn er lehrt, daß 
man auf dem Cembalo „singen“ könne, so ist das Begründung 
für seine eigene Musik (etwa für den langsamen Sonatensatz, 
dessen Thema auf Seite 368 angegeben wurde). Indem der 
Dichter und Ästhet Wilhelm von Gerstenberg der berühmten 
c-moll Phantasie Philipp Emanuel Bachs den großen Monolog 
Hamlets unterlegte, führte er, ohne es zu wollen, die Ausdrucks- 
melodik wieder auf ihre Quellen zurück. Ein Beispiel aus dem 
Kreise der Berliner Hofkapelle kann ihre Bedeutung für die 
Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts zeigen. Es ist der lang- 
same Satz einer Violinsonate von Franz Benda; seine Beliebtheit 
bei den Zeitgenossen ist dadurch bezeugt, daß der Satz in Bendas 
Kammermusik an mehreren Stellen vorkommt: 


M_9-—- 


5 


Die melodische Struktur ist auch hier die typische: aus der ge- 
wollten, verhaltenen Monotonie brechen unvermittelt große 
Intervalle auf. Dieses Thema, welches mit geringen Verände- 
rungen in einem Klavierkonzert Mozarts wiederkehrt (A-Dur, 
Köchel 488; mitgeteilt Seite 684), kann die Ebene zeigen, auf 
welcher Beethoven ruht. Bei ihm gelangt der Typus zu voll- 
kommener Deutlichkeit und ist leicht durch zahlreiche Beispiele 
zu belegen. Beethoven hat den melodischen Ausdruck bis zu 
seinen letzten Möglichkeiten aufgebogen. Die Abwendung von 
ihm, welche der späte Beethoven selbst noch durchmacht, be- 
zeichnet die Entwicklungslinie des Typus im 19. Jahrhundert; 
dieses drängt immer weiter von ihm ab und scheint die Reihe 
wieder zurückzulaufen. Denn nach der flächenhaften Melodik 
der Spätromantik erscheint unserer Zeit die Rückkehr zur 
reinen Melodik von neuem als Ziel. 


Diese erste Reihe von Typen knüpft an die Flächenwerte 
des Melos an und führt diese in dauernder Steigerung ihrer In- 


tensität zu völliger Entfaltung. Die Typen liegen auf einer Linie; 
98 
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einer kann (wie bei Beethoven oft) aus dem andern heraus- 
wachsen. In anderen Fällen erscheinen sie neben einander als 
Ausstrahlungen des gleichen Zentrums. So etwa stehen sie im 
„Don Giovanni‘: die Arien der Zerline haben den ganzen Schmelz 
der Flächenmelodik, die Melodik des Don Ottavio ist vollendet 
kantabil, während Donna Anna in ihren großen Arien den Typus 
einer Ausdrucksmelodik vertritt. 


| Des neue Reihe von melodischen Typen, der vorigen entgegen- 
gesetzt, wurzelt an einer andern Stelle der reinen Melodik: 
ihrer Kraft. Die Typenreihe, welche von hier ausgeht, steigert 
die Kräfte des Melos nach der andern Richtung: an die Stelle der 
nach dem subjektiven Ausdruck hin aufgebogenen Fläche tritt 
die Bindung der Kräfte in der Richtung objektiver Gestaltung. 
Auch hier handelt es sich natürlich nur um eine Veränderung 
der Perspektive. Auch in der Flächenmelodik waren immer 
tektonische Elemente vorhanden, aber sie traten bis zu völliger 
Bedeutungslosigkeit zurück. Nun werden sie stärker und geben 
dem melodischen Typus ihre eigene Prägung: man könnte eine 
erste Erscheinungsform, welche in dieser Richtung liegt, als 
tektonische Melodik bezeichnen. 


In der tektonischen Melodik tritt die Fläche zurück hinter 
der Kraft; das Moment der Gestaltung überwiegt. Es ist, als ob 
die gestaltende Kraft, welche unterhalb der Melodik steht, diese 
zu sich hinabböge. Die vorwärts gewandte Richtung des melo- 
dischen Flusses wird auf ein neues Zentrum bezogen. Dadurch 
treten innerhalb der melodischen Einheit gliedernde, ordnende 
und assimilierende Werte ans Licht. Indem in der Melodie 
Kräfte erkennbar werden und sich in Beziehung zu einander 
stellen, nicht nur einander folgen, sondern sich auf einander 
stützend, nach oben bauen, gewinnt die melodische Spannung 
eine von innen her wirkende Kraft. Diese vereinheitlicht, faßt 
zusammen und gibt der Linie Richtung und Ziel. 


Das sichtbarste Kennzeichen dieses melodischen Typus ist 
sein Streben nach Gliederung. Es verstärkt sich so weit, daß die 
Einheit eines Motivs die ganze melodische Linie durchdringt und 
beherrscht. Die einzelnen Kräfte, Abwandlungen eines Motivs, 
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werden zu Teilmotiven. Diese liegen entweder in einer Richtung 
wie etwa in dem vorher (Seite 59) mitgeteilten Nebengedanken 
aus dem ersten Satz der Eroica. Oder es drängen bereits die tek- 
tonischen Kräfte nach verschiedenen Seiten auseinander, wie in 
dem Mittelteil des Fugenthemas von Bach, dessen Außenteile als 
Beispiel für eine reine Bewegungsmelodik angesehen wurden 
(Seite 125). Die große Entwicklung dieses Gedankens liegt in der 
Verbindung beider melodischen Typen; die aus dem reinen Be- 
wegungsverlauf zurückbleibende Spannung bricht in den drei- 
mal auseinanderdrängenden vollendet gegensätzlichen Teilmoti- 
ven (das eine diatonisch fallende Linie, in sich selbst dynamisch 
bewegt, das andere ein in statischer Unbewegtheit ruhender, 
durch seinen melodischen Wechselton umschriebener Ton) im 
Mittelteil des Themas auf und kehrt dann, langsam verebbend, 
wieder zu ihrem Anfang, einer reinen Melodik zurück. 

Die aus Teilmotiven gebaute Melodik ist wohl die deut- 
lichste, aber keineswegs die einzige Erscheinungsform dieses 
melodischen Typus. Denn nicht nur die in sich bereits gebundene 
Kraft des Motivs, sondern schon ihre Wurzel, das einzelne Inter- 
vall, drängt zu einer tektonischen Beziehung. Das wird erst 
sichtbar, wenn es sich um größere Intervalle handelt; in diesem 
Zusammenhang ist die Quartenmelodik besonders wesentlich. 
Schon die einfache Quarte des Auftaktes ist eine tektonische 
Spannung, ihre mehrfache Wiederholung potenziert die Kraft 
des melodischen Anstiegs: 


Dieses Thema allein sollte hindern, den ersten Satz der Klavier- 
sonate Opus 14 von Beethoven mit Prädikaten wie „lieblich“ 
oder „anmutig‘“ zu versehen, wozu meist die Nachbarschaft der 
Pathetischen Sonate verleitete. Die tektonische Kraft der großen 
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Intervalle durchdringt den ganzen Satz; sie bedingt auch ihre 
schon im fünften Takt einsetzende natürliche Reaktion: die Um- 
brechung in den Gegentypus einer aufgelösten Bewegungsmelodik. 

In diesen Thema stand das einzelne Intervall in seiner tek- 
tonischen Kraft an der Stelle eines Motivs. Die Eindeutigkeit des 
Typus bleibt aber auch dann gewahrt, wenn die bindende Kraft 
eines Intervalls fehlt. Die Beziehungen der Einzelintervalle auf 
einander werden weniger sichtbar, wirken aber in der melo- 
dischen Linie unvermindert fort. An dieser Stelle steht vor allem 
Händels Melodik: sie ist von starker, aber verhaltener Leucht- 
kraft, ihr Fluß ist gebunden, straff gespannt, ihre Linien wölben 
sich in weit geschwungenen, ihres Zieles sicheren Bögen. Ich be- 
lege sie durch den Anfang einer Arie aus dem „Samson“ (,Mir 
kam vor dem lebend’gen Gott“). Die tektonischen Werte der 
Melodik, welche zuerst in der polyphonen Bindung der Linie 
lagen, werden später durch das Sechzehntelmotiv neu zusammen- 
gefaßt. Die großen melodischen Sprünge, das unvermittelte Zu- 
sammentreten weit auseinander liegender Tonhöhen und starker 
rhythmischer Gegensätze geben der ganzen Linie eine eigen- 
willige Härte, welche, vielleicht etwas überdeutlich, eine Haltung 
in Händels Melodik bezeichnet, die in geringeren Intensitäten 
immer wiederkehrt: 
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Die von hier abzweigenden melodischen Typen bedeuten 
nur Steigerungen des Grades. Die tektonischen Kräfte erschei- 
nen verstärkt in einem Typus, welchen man konstruktive 
Melodik nennen könnte. In ihr ist die Bindung der Energien, 
das absolut gestaltende Moment noch weiter verstärkt. Will man 
diesen Typus gegen den vorigen abgrenzen, so könnte man 
sagen, daß die konstruktive Melodik über sich selbst hinaus 
fortwirkt, während die tektonische meist an die Grenzen ihrer 
Erscheinung gebunden bleibt. In einer konstruktiven Melodik 
handelt es sich nicht nur um eine Gliederung sondern vor 
allem um eine Konzentration der Kräfte. Sie ist daher im 
Grunde nicht so sehr ein Typus des Melodischen wie ein 
Typus des Themas. Wenn hinsichtlich ihrer fortwirkenden 
Kraft die eben zitierten Themen Bachs und Beethovens bereits 
in den Typus einer konstruktiven Melodik hineinragen, so fehlt 
doch beiden das Merkmal der Konzentration; die konstruktiven 
Kräfte sind in beiden Fällen durch die Folge der Sequenzen 
bereits entfaltet, auseinander gelegt. Das wird deutlich, wenn 
man sie etwa mit dem Thema der ersten Fuge aus dem Wohl- 
temperierten Klavier vergleicht. Es ist wesentlich konstruktiv. 
Was in der Melodik überhaupt als Kraft sichtbar wird, ist hier 
in außerordentlicher Reinheit, aber auch in höchster Intensität 
spürbar: der diatonische Anlauf, die aus seinem Stocken sich 
ergebende rhythmische Spannung der geschleuderten Endung, 
das freie Einsetzen auf der Höhe und der schwere Fall des 
zentralen Intervalls, welches den Kern des ganzen Gedankens 
zu enthalten scheint, das neue Ansetzen, in dem die fallende 
Intensität des Gedankens bereits sichtbar wird, und die gelöste 
ausschwingende Endung. 
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Dieser stärkste Grad von Konzentration der Kräfte, verbunden 
mit der absoluten Reinheit ihrer Erscheinung, würde jede Ent- 
faltung in der Fläche unmöglich machen, er drängt mit ein- 
deutiger Notwendigkeit in den Raum, zur Polyphonie. Frei- 
lich finden sich auch in der Melodik des Neuen Stiles immer 
wieder Annäherungen an eine derartige Konzentration kon- 
struktiver Kräfte. Der anfangs zitierte Takt aus der D-dur 
Sonate Haydns mag gerade unter diesem Gesichtspunkt 
noch einmal verglichen werden (Seite 16). Wenn auch 
hier alles Geschehen nach oben gelegt ist, so ist doch in 
der konstruktiven Bindung mehrerer Entwicklungsenergien 
in engstem Raume ein Wille zur Konzentration eindeutig 
erkennbar. Ähnlicher Wille lebt in der neuen Musik an 
der Stelle, wo sie sich von Spätromantik und Impressionis- 
mus ablöst und in der Idee neu zu binden versucht. Diese 
Stelle bezeichnet am deutlichsten Arnold Schönberg. Bei ihm 
ist es nicht Konzentration des melodischen Geschehens in 
einen Gedanken sondern in eine ganze Form. Wenn in dem 
vierten seiner Kleinen Klavierstücke, Opus 19, der Anfangs- 
gedanke: 


Rasch aber leicht 


in folgender Schlußbildung zusammengefaßt wird, so ist das 
im Rahmen der dreizehn Takte des ganzen Stückes die höchste 
überhaupt nur denkbare Konzentration. Die rhythmische Span- 
nung, schon am Anfang zur Bewegung gesteigert, formt sich 
in engstem Raume zu einer Intensität, welche bei aller Flüchtig- 
keit ihres Ablaufs dennoch die harten gedanklichen Bindungen 
zwingend sichtbar macht (man vergleiche die wörtliche Iden- 
tität der Anfangstöne!), ehe sie in die auseinander strebenden 
Klänge der Schlußkadenz mündet: diese selbst stellt innerhalb 
des Stückes den absoluten Höhepunkt konstruktiver Konzen- 
tration dar: 
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An eine Grenze rührt eine letzte Steigerung des Konstruk- 
tiven, die ich Pfeilermelodik nennen will. Sie bezeichnet 
ein absolutes Überwiegen der Kraft über das Melos, so daß 
dieses in seiner Erscheinung bis zur Unkenntlichkeit verdrängt 
wird. Die reinste Inkarnation dieses Typus ist die Unterstimme 
eines mehrstimmigen Satzes, von welcher auch der Begriff ent- 
lehnt wurde. Es ist die typische Haltung einer Baßstimme, 
deren melodisches Eigenleben dadurch in Frage gestellt wird, 
daß sie die andern Stimmen tragen muß, und daß die stetige in- 
tensivste Beziehung zum ganzen Stimmverlauf an jeder Stelle 
von neuem die Überwindung eines Konflikts zwischen der 
eigenen Lebenskraft und der zentralen Beziehung auf das Ganze 
bedeutet. Wiederum muß hier Händel genannt werden, dessen 
Baßführungen von ganz besonderer Kraft und Plastik sind. Man 
vergleiche hier noch einmal den Baß der vorher zitierten Arie: 
wie aus der ursprünglich selbständigen kanonischen Stimm- 
führung zunächst der reine konstruktive Kadenzbaß wird, 
und wie dieser sich dann von neuem melodisch zu binden 
sucht, ehe er endgültig in die konstruktive Schlußformel 
eingeht. 

Die Bindung an die Baßmelodik ist für diesen Typus die na- 
türlichste. Darüber hinaus tritt er auch an solchen Stellen auf, 
wo eine große gebundene Entwicklung von einer unveränderten 
konstanten Grundkraft getragen wird. Das ist vor allem in den 
polyphonen Variationsformen, der Chaconne und der Passa- 
caglia der Fall. Wenn auch von der typischen Struktur eines 
Basses, so ist doch das Chaconnethema im Finale der Vierten 
Symphonie von Brahms, schon in der äußeren Form seines Auf- 
tretens, ein rein melodischer Vorgang: 
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Allegro energico e passionato 


Es ist höchste Steigerung des Konstruktiven in dieser Melodik. 
Sie verzichtet auf jede Deutlichkeit, Vollendung, auf jedes Eigen- 
leben ihrer Erscheinung. Ihre Kräfte sind zuhöchst konzentriert, 
jeder Ton ein Pfeiler, ein melodischer Kern, ein riesiger Bau- 
stein. So ist diese Melodik ganz rein, von kühler Objektivität, 
stärkster Beherrschlheit und großartigster Spannkraft, der letzte 
nach der Richtung objektiver Gestaltung hin erreichbare Gegen- 
pol einer Ausdrucksmelodik. 


RB: zu dieser Stelle wuchs der typische Charakter einer Melo- 
dik aus dem Gegensatz von Kraft und Fläche heraus. Kraft 
und Fläche sind einander entsprechende Komponenten des Me- 
los. Die aus ihnen entwickelten Typen schließen einander aus; 
Steigerung der Kraft bedeutete Schwinden der Fläche, Betonung 
der Fläche ein Zurücktreten der Kraft. Tektonische und 
Flächenmelodik, konstruktive und kantabile Melodik, Pfeiler- 
und Ausdrucksmelodik sind die sich etwa entsprechenden Inten- 
sitätsgrade der Entwicklung nach beiden Seiten hin. Die Be- 
tonung einer dieser beiden Seiten ist das charakteristische Merk- 
mal eines Werkes, eines Menschen, eines Stiles oder einer 
Epoche. Die Möglichkeiten einer melodischen Typenbildung 
sind freilich damit nicht erschöpft, Kraft und Fläche sind nicht 
die einzigen Komponenlen des Melos. Zu ihnen tritt nun der 
weitere Gegensatz von Klang undBewegung. 

Während sich die Gegenüberstellung von Kraft und Fläche 
unmittelbar aus den Wurzeln aller Melodik ergab, sind Be- 
wegung und Klang erst aus dem komplexen Charakter des Me- 
lodischen heraus verständlich; sie sind der Niederschlag der an- 
dern Elemente in der Melodie. Bewegung ist die Projektion des 
Rhythmus, Klang die Projektion der harmonischen Bindungen 
auf die Melodik. Schon in den bisher aufgestellten Typen waren 
charakteristische Gegensätze in der Haltung der andern Ele- 
mente immer wieder zu erkennen. Der Gegensatz von Fläche 
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und Kraft in der Melodik wird erst vollendet deutlich, wenn 
man die veränderte Auswirkung der andern Elemente in ihn 
einbezieht. Die an der Fläche liegende Melodik macht andere 
Kräfte des harmonischen Ausdrucks frei als die konstruktive. 
Die Evolution der Elemente liegt in gleicher Richtung. Je 
stärker eine Melodik nach der Fläche zu aufgebogen wird, 
desto mehr greift sie auch auf die Flächenbeziehung des Harmo- 
nischen über. Die Kraft der Funktionen tritt zurück, dagegen 
werden die Farbwerte betont. Indem die Melodie sich dem 
Typus der Ausdrucksmelodik immer mehr nähert, wird schon 
die Notwendigkeit einer harmonischen Ergänzung immer ge- 
ringer. Die kantabile Linie schwingt frei über einer nur an- 
gedeuteten harmonischen Untermalung, die Ausdrucksmelodik 
verzichtet nicht selten überhaupt auf jede harmonische Stütze. 
Das zeigt ihre letzte Steigerung in der Instrumentalmusik: das 
instrumentale Rezitativ, wie es bei Beethoven an besonders mar- 
kanten Stellen der Entwicklung auftritt, aber schon vor ihm da 
war. Die Harmonik, welche hier die Linie stützt oder trägt, ver- 
liert an eigener Bedeutung. Die Bindungen und Verknüpfungen 
der Kräfte liegen so ausschließlich im Melodischen, daß sie 
keiner Verstärkung durch die Kadenz mehr bedürfen. Die Folge 
der Funktionen beschränkt sich auf die einfachsten Verhält- 
nisse; Terzverwandtschaft und chromatische Beziehungen ge- 
winnen größeren Raum. 


In der entgegengesetzten Typenreihe tritt den konstruktiven 
Elementen des Melodischen eine entsprechende Harmonik zur 
Seite. Sie ruht auf der Eindeutigkeit und Intensivierung der 
Funktionsbeziehungen. Der tektonischen Melodik entspricht et- 
wa der klare Wechsel der Funktionen, deren Charakter als 
ruhende Basis nun abgelöst wird durch die Kraft ihrer stetigen, 
bewegten Folge. Diese wird in der konstruktiven Melodik ver- 
stärkt, die Funktionsbeziehungen werden verengt, ihre Bögen 
höher gespannt. Das ist etwa die Art der Harmonik Regers. In 
der Pfeilermelodik wachsen Ton und harmonische Funktion 
zusammen. Die konstruktiven Kräfte des Harmonischen können 
freilich nur bis zu einer gewissen Höhe gespannt werden. Es 
gibt eine Grenze, über welche die tektonische Spannkraft der 
Kadenz nicht hinausragt, in welcher der Klang zerbricht. Hier 
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findet die konstruktive Melodik ihre natürliche Ergänzung in 
der Polyphonie. Sie projiziert nicht mehr in die Fläche sondern 
in den Raum, sucht eine neue Art der Bindung, für die eine Er- 
gänzung im ruhenden Klange nicht mehr ausreicht. 

Auch der Rhythmus nimmt an diesen Entwicklungen der 
Melodik Teil. Sein akzidenteller Charakter, welcher ja gerade 
von der Perspektive des Melodischen aus besonders deutlich 
wird, hindert freilich, daß seine Haltung alle Intensitätsgrade 
der Melodik mit zum Ausdruck bringt, dennoch sind auch an 
ihm typische Veränderungen sichtbar. In der Flächenmelodik 
tritt das rhythmische Eigenleben wie das harmonische zurück. 
Der Rhythmus ordnet sich der Melodik unter. Das führt etwa 
in der kantabilen Melodik manchmal bis zu seiner völligen Ver- 
nichtung. Im allgemeinen kann man sagen, daß das Gleichmaß 
sich nach den melodischen Schwerpunkten zu regelmäßigen 
Einheiten formt, daß die rhythmische Kraft sich einzig in der 
Bewegung äußert und dadurch, wie in der Melodik selbst, ihre 
Flächenwerte betont. In der andern Typenreihe pulsiert das 
rhythmische Leben um vieles stärker. Der konstruktiven Me- 
lodik tritt eine konstruktive Rhythmik zur Seite, welche spannt 
und gliedert. Der Gegenwert des Bewegungsrhythmus in der 
Flächenmelodik ist hier der punktierte Rhythmus, die einfachste 
Betonung des konstruktiven Moments. Die Bedeutung des 
Rhythmus wächst dann weiter zur Gliederung und Beziehung 
der Motive, steigert sich zum spannenden Gegensatz der me- 
lodischen Einheiten und zu ihrer synthetischen Beziehung. In- 
dem die konstruktive Melodik zur Polyphonie gesteigert wird, 
durchbricht der Rhythmus die Fläche zu eigener, selbstbedingter 
Entwicklung. 


Harmonik und Rhythmik waren in allen diesen Fällen 
natürliche Ergänzung der melodischen Kraft. In zwei letzten 
Typenreihen desMelodischen wachsen sie zu primärer Bedeutung. 
Schon die reine Melodik wurde gelegentliichBewegungsme- 
lodik genannt. Jetzt aber muß diese Bezeichnung für einen 
neuen Typus in Anspruch genommen werden. Jene reine Me- 
lodik beruhte gerade auf einer vollkommenen Ausgewogenheit 
der Elemente. Die Bewegung war in sie eingeschmolzen. Jetzt 
aber setzt ihr Eigenleben ein und es überwiegt die absolute mo- 
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torische Energie. Auch hier handelt es sich nur um eine neue 
Schichtung, eine veränderte Dosierung der Kräfte. In den bis- 
her gezeigten Melodietypen war das Bewegungsmoment unter- 
geordnet. Jetzt steigert es sich so weit, daß es die andern Kräfte 
auf sich bezieht. Die Melodik kommt nicht mehr zur Entfaltung, 
ihre Evolutionen sind abgebrochen, verkümmert, wesentlich 
destruktiv; sie werden fortgerissen durch die Vitalität der Be- 
wegung an sich. Ein Beispiel: 


Allegro vivace 


Gases 
Non so piüä co- 8a son co - sa fac-cio or-di 
I — —I HI 


fo- co ora so-no di ghiaccio, og-ni don-na can-giar di co- 


Peer se 


lo-re, og-ni don-na mi fa pal-pi-tarr, og-ni don-na mi. 


Be 


fa pal-pi-tfar, og-ni don-na mi fa pal-pi - tar. 


Cherubins Arie aus dem Figaro ist (wie oft bei Mozart) 
besonders geeignet, den Typus zu verdeutlichen, weil sie seine 
psychologische Basis vollendet plastisch enthüllt: die über- 
strömende Lebenskraft, den fortreißenden Impuls, den „Sturm 
und Drang‘, dessen unmittelbarster Niederschlag eben Rhyth- 
mus und Bewegung ist. Form, Beziehung, tektonische Kraft tritt 
zurück: die einzelnen Gedanken werden hinausgeschleudert, der 
organische Fluß der Elemente wird ähnlich wie in der subjek- 
tiven Melodik abgebogen. Wie schon am Anfang die fallende 
Bewegung jäh und unbegründet emporgerissen wird in den Auf- 
stieg der Endung, so wechseln in den folgenden Teilen große 
Intervalle mit völligem Stillstand der Melodik. Eine ähnliche 
Armut an Spannung lebt in der Form, welche nach der ersten 
Sequenz nur noch auf Wiederholungen der Teilsätze beruht. 
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Alle spannenden Kräfte sind aufgezehrt durch die unmittelbare 
Wucht des Vorwärtsschreitens, welches alles niederreißt, was 
sich ihr an tektonischen Elementen entgegenstellt. Das Orchester 
unterstützt den Bewegungscharakter durch flüchtige, stoßende, 
abgerissene Begleitungsfiguren. Im Verlauf der Arie (welche in 
diesem Zusammenhang ganz verglichen werden sollte), nimmt 
es immer intensiver an dem Bewegungsvorgang Teil und ver- 
stärkt ihn wie an der folgenden Stelle durch Aufhebung aller 
Stützen im Sinne des Basses, durch rhythmische Spaltung des 
Klanges, durch die hemmungslos gleitende Verdoppelung der 
Terzen. Wie die Bewegung dieser vier Takte auf schwebender 
Höhe beginnt, anfangs noch in den Wechseltönen verweilt, dann 
mit einem Male vorstößt und in großem Anschwung in die Höhe 
und in den vollen Klang einbricht, das ist eine der bei Mozart 
sehr häufigen Stellen, an denen größte schöpferische Kraft in 
engstem Raume zur Auswirkung gelangt: 


Klar. Viol. Tutti 


Peer 
Is Sazszrszooorn 


Fag. = 


In der von hier ausgehenden Typenreihe ist Bewegungs- 
melodik der allgemeinste und unbestimmteste Begriff. Er umfaßt 
in sich selbst eine Reihe typischer Formen, welche auseinander- 
zulegen hier nicht unternommen werden soll, nicht nur wegen 
der Schwierigkeiten, sie festzulegen, sondern vor allem wegen 
der Gefahr, daß hierdurch die Erkenntnis des Typischen zur 
Aufstellung eines Schemas führen könnte. Denn anders, wie in 
den folgenden Intensitätsgraden der Bewegung, handelt es sich 
hier um ein Allgemeines, dessen Substanz begrifflich nicht zu 
binden ist. So durchdringt der Typus der Bewegungsmelodik in 
den verschiedensten Formen die ganze Musik. Das Übergewicht 
vitaler Bewegungskraft, in dem Beispiel Mozarts ein Merkmal 
überragender Meisterschaft, charakteristisch nicht für Mozart 
sondern für sein tiefes Erschauen und Gestalten des Menschlichen, 
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wird in andern Fällen zum Ausdruck einer Entwicklungsphase. 
Der von Cherubin verkörperte Typus des Sturm und Drang 
kehrt wieder in gleichgerichteten Epochen der Stile, Völker und 
Menschen: in der schweifenden, raumlosen Bewegung der Cho- 
ralparaphrasen des Dunstaple oder Adam von Fulda, in den 
Orgelphantasien der nordischen Kantatenkomponisten, Buxte- 
hudes, Tunders, Bruhns’, in den Ecksätzen der Sonate pathe- 
tique Beethovens, deren stürmendes Pathos in stärkstem Gegen- 
satz zu der konzentrierten Gestaltungskraft der Einleitung steht. 


Die folgenden Typen dieser Reihe können nicht unbedingt 
als Intensitätssteigerung aufgefaßt werden, sondern erscheinen 
zunächst als Unterschiede der Bewegungssubstanz. Hier handelt 
es sich zuerst um die Melodik, deren Quelle das Örnament 
ist. Ornamentale Melodik ist eine charakteristische Aus- 
drucksform des Bewegungstypus. Das Ornament bedeutet eine 
Unterbrechung des melodischen Flusses, ein Ausschwingen der 
Kraft mit verkleinerter Energie in vergrößertem Raum. ÖOrna- 
ment ist das Überwiegen der reinen Form über die Kraft. Diese 
fließt, gleichsam verdünnt, in regelmäßigen, symmetrischen Bil- 
dungen aus. Eben dieses Überwiegen der Bewegung über die 
Kraft stellt ornamentale Melodik in diesen Zusammenhang. 
Mordent, Triller, Doppelschlag sind ebenso musikalische Be- 
wegungsformen, wie ihre von den Neumen übernommenen Zei- 
chen bildliche Ornamente sind. Die Substanz des Ornaments 
und die Substanz der sie deckenden Figur sind gleich. 

Vielleicht erscheint es auf den ersten Blick verwunderlich, 
der ornamentalen Melodik die Stellung eines eigenen Typus zu 
geben. Und handelte es sich in der Tat nur um ein gelegent- 
liches, rhythmisch oder thematisch bedingtes Auftreten des 
Ornaments, so wäre seine Einbeziehung in diesen Zusammen- 
hang nicht gerechtfertigt. Und auch die äußerliche Fülle der 
Ornamente, wie sie sich etwa in der Instrumentalmusik des 
„galanten Stils‘, also etwa Philipp Emanuel Bachs findet, bleibt 
Angelegenheit einer Stilbetrachtung und führt noch nicht in den 
Kern des Melodischen. Nicht die ornamental belastete, son- 
dern die ornamental bedingte Linie ist ein melodischer Typus. 
Sie setzt voraus, daß das Ornament nicht als aufgesetzte Ver- 
zierung betrachtet wird, welche man auch wieder fortnehmen 
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könnte, sondern daß sie von innen heraus zur Melodie gehört. 
Bach ist es, der diesen Typus des thematischen Ornaments zum 
ersten Male zu höchster Vollendung führt. Aber auch bei ihm, 
wie in der gesamten CGembalomusik des Alten Stils, bleibt das 
Ornament überwiegend eine Forderung des Instruments. Erst 
Mozart hat es ganz zum „Thema“ gemacht, hat es tief zu den 
Wurzeln des melodischen Geschehens hinabgebogen. Nicht das 
einmalige, sondern das wiederkehrende oder abgewandelte Or- 
nament wird zum integrierenden Bestandteil der Melodik, 
welche ohne es nicht mehr denkbar wäre. Es ist nicht zufällig, 
daß die Ornamentik an dieser Stelle vom Gembalo in das Melodie- 
instrument verlegt wird und daß die beiden folgenden Beispiele 
gerade zwei Violinsonaten Mozarts entnommen sind. In dem 
Variationsthema aus der F-dur Sonate von 1781 (Köchel 377) 
hat sich eine merkwürdige Veränderung vollzogen: die pri- 
mären melodischen Kräfte scheinen der Linie selbst entzogen 
und kristallisieren sich im Ornament, welches nun den me- 
lodischen Ausdruck in seiner vollen Stärke trägt: 
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Auf einer anderen, höheren Stufe steht das Ornament im 
Thema der B-dur Sonate vom gleichen Jahre (Köchel 378). 
Es ist nicht mehr eine gegebene Formel sondern eine leben- 
dige, sich verändernde Kraft. Die ornamentale Bewegung 
dieses für Mozart tief charakteristischen Gedankens tritt auf 
schwerem Taktteil ein und zieht die gesammelte, aufwärts- 
strebende Kraft hinab. Der Verlauf stockt (wie tönend ist die 
Kraft dieser Pause!). Er beginnt mit der Wiederholung der ab- 
wärts gerichteten ornamentalen Bewegung, deren Charakter 
sich durch die dritte, nun steigende Sequenz nicht verändert. 
Wieder unterbricht eine Pause den Fluß der Bewegung. Nun 
aber sammelt die Kraft sich von neuem auf der Höhe zu kla- 
rem, bejahendem Aufstieg, welcher die müde Resignation des 
Mittelteils überwindet. Und in diesem Aufstieg wird die Be- 
wegung zum reinen ÖOrnament umpgedeutet, gleichsam ent- 


Ausdruckswerte der melodischen Ornamentik 145 


kräftet, zur Formel entwertet, welche nicht mehr rückwärts 
ziehen, sondern nur noch ausschwingen kann: 


Allegro moderat 


Ähnlich verinnerlichte Beziehung zum Ornament finde ich 
nach Mozart nur noch bei Mahler. Der Anfang des letzten Ge- 
sangs seines Liedes von der Erde stellt in diesem Zusammen- 
hang eine höchste Form des thematischen Ornaments dar. Es 
wird zum Motiv, zur Kraftquelle der Linie, welche in langem 
Flusse abgleitet und gerade hierin am unmittelbarsten den Be- 
wegungscharakter dieses melodischen Typus veranschaulicht. 
Anfangs die Umschreibung des Grundtons, dann immer weiter 
ausholend in der Bewegung, gibt es sich endlich selber preis 
und gleitet substanzlos, die chromatische Skala ablaufend, in 
den Grundton zurück, den es nun vollends in Bewegung auflöst. 
Auch hier ist das reine Ornament am Ende (Triller-diminuendo) 
wie bei Mozart nur das letzte sichtbare Glied einer Entwick- 
lung (die Linie, an der Oboe und Flöte Teil haben, ist hier zu 
einer melodischen Einheit zusammengefaßt): 
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Mahlers Musik bietet für die Bewegungsmelodik vielseitige und 
erschöpfende Belege (vergleiche die Beispiele auf Seite 273 und 
548). Bei ihm erscheinen die motorischen Kräfte wieder als 
Kern und reiner Impuls des melodischen Geschehens, entfernt 
von aller nachträglichen Verbindung. Wenn man seine Orna- 
mentik mit der Wagners vergleicht (etwa mit dem charakte- 
ristischen Doppelschlag), so wird deutlich, wie auch hier die 
letzte Generation der Romantiker wieder neue Bindungen in 
einer Tiefe sucht, welche den früheren verlorengegangen war. 

Die Choralparaphrasen Dunstaples und Adam von Fuldas 
werden figural genannt. Es wird mit diesem Wort eine ganze 
Gattung der älteren Vokalmusik bezeichnet, welche zu der Rein- 
heit der choralen Melodik stilistisch in ähnlichem Gegensatz 
steht, wie die Bewegungsmelodik zur Grundform. Es ist in der 
Tat notwendig, dem ornamentalen Typus den einer figura- 
len Melodik gegenüberzustellen. Auch das Ornament ist eine 
Figur, doch bedeutet der Übergang einer ornamentalen Melo- 
dik in eine figurale eine Steigerung. Denn die Figur ist von 
vornherein melodische Substanz und braucht es nicht erst, 
wie das Ornament in seinen höheren Erscheinungsformen, zu 
werden. Eine figurale Melodik bedeutet in sehr verschiedenem 
Grade eine Steigerung des Bewegungsvorgangs. Viel hängt da- 
von ab, ob die Kraft der figuralen Bildung unmittelbar aus dem 
Innern der Melodik herausbricht oder sich um eine ursprüng- 
liche, reine Melodik herumlegt. In diesem Falle umhüllt die 
Figur die Substanz und stilisiert sie. Figuration bedeutet dann 
'Objektivierung, ein Zurücktreten der unmittelbaren melodischen 
Energien und gleichzeitig eine völlige Verwischung des Indi- 
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viduellen. Denn die Substanz der Figur ist immer von’allgemein- 
stem Charakter, sie beruht auf diatonischen oder akkordischen 
Umschreibungen, Vorhalten oder Wechseltönen.. Sie ist höchste 
Objektivation des melodischen Vorgangs. In dieser Bedeutung 
erscheint die figurale Melodik als eine Stilisierung, Verallgemei- 
nerung, welche geeignet ist, die organische Kraft eines Natur- 
geschehens auf eine überpersönliche, allgemeine Höhe hinauf- 
zurücken. So wird sie zum natürlichen, immer wiederkehren- 
den Besitztum der Kirchenmusik des Alten Stils. Ich gebe ein 
Zitat aus dem 23. Psalm von Heinrich Schütz: 
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Auch die konstruktive Kraft wird innerhalb der figuralen Me- 

lodik äußerst vermindert: es kommt kaum zum Bewußtsein, daß 

diese Stelle aus fünf Sequenzen besteht, von denen vier steigen- 

den Charakter haben, daß die Zahl der Stimmen sich ständig 
vermehrt und so zu großer, zusammenfassender Steigerung 
der Kräfte führt. Immer wieder werden die konstruktiven Span-: 
nungen durch die überwiegende Auflösung paralysiert. Dazu | 
tritt im polyphonen Satz noch ein anderes Moment: die Stili- - 
sierung der einzelnen melodischen Linien ergibt eine neue Glie- 
derung im Raume, sie wachsen nicht in einander, sondern fügen | 


sich in symmetrischen, fast mathematischen Verhältnissen zur: 
10* 
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Einheit. Trotz dieser wesentlich destruktiven Kräfte erscheint 
die figurale Melodik immer wieder als Steigerung gegenüber 
der reinen. Das wird in mehrstimmigen Vokalsätzen besonders 
deutlich, vor allem, wo es sich um ein Vokalquartett handelt, 
das dem Chor gegenüber tritt und das zum bevorzugten Träger 
figuraler Melodik wurde. Ein berühmtes Beispiel für diesen 
Typus ist das Finale der Neunten Symphonie Beethovens (,„Küs- 
se gab sie uns und Reben‘). 

Eine andere Quelle der figuralen Melodik liegt im Außer- 
musikalischen. Meist ist es ein gegenständliches Motiv, das die 
figurale Haltung einer ganzen Melodik bedingt. Die Figur ist 
hier ein Analogon, welches versucht, eine Gegenständlichkeit ins 
Musikalische zu übertragen. Hierhin gehört zum Beispiel das 
Wellenmotiv, welches schon in den Barcarolen der ältesten Zeit 
auftrat und im Madrigal bereits zu höchster Vollkommenheit 
stilisiert wurde. Cavallis kleine ‚„Sinfonia navale‘‘ aus der Oper 
„Giasone“ von 1649 (Seite 651) bezeichnet wohl die Stelle, wo 
dieses Prinzip auf die Instrumentalmusik übergeht. Es wird nun 
zu einer unerschöpflichen Quelle, welche über das große Re- 
zitativ aus der „Kreuzstabkantate‘ bis zu Schuberts „Auf dem 
Wasser zu singen“ führt. In diesem Liede hat sich das Figura- 
tionsprinzip gespalten; während das Klavier die gebrochene Be- 
wegung ununterbrochen durchführt, steht die Singstimme in 
anderm Rhythmus dagegen, erst aus dem doppelten Anschwellen 
bricht die Bewegung wie der Schaumkamm einer Welle heraus. 
Hier ist das Bild, dessen Abgebrauchtheit das 19. Jahrhundert 
immer weniger zu überwinden vermochte, in tiefer Naturnähe 
gesehen: | 
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Während die Substanz der Figur im allgemeinen unveränder- 
lich auf Umschreibung einer diatonischen Bewegung beruht, 
liegt hier bei einer außermusikalischen Kraftquelle eine Fülle 
von Möglichkeiten. Welle, Vogelruf, ‚„Seufzer‘, alle diese un- 
erschöpflichen Quellen der Tonmalerei führen zu immer neuen 
Formulierungen, in denen die Schichtung der Kräfte sich be- 
ständig verändert. (Es wäre einer Untersuchung wert, festzu- 
stellen, welche Wandlungen die stofflichen Grundmotive in der 
programmatischen Musik einzelner Schulen, Stile, Persönlich- 
keiten durchgemacht haben, welche Grade der Verwandlung 
zwischen realistischer Projektion und völliger Stilisierung.) 

Die außermusikalischen Beziehungen einer figuralen Me- 
lodik verfeinern sich. Ihre Kraftquelle ist nicht mehr Welt und 
Natur, sondern sind subjektive Bindungen; über sie hinweg gleitet 
die Figur zu ihren ursprünglichen Wurzeln in den Ton zurück. 
Die Auflösung einer Linie durch Vorhalte der Wechseltöne ist 
ein retardierendes Moment für ihre Entfaltung. Sie tritt ein, wo 
der natürliche Fluß gehemmt oder unterbrochen wird. Beet- 
hoven beginnt seine große d-moll Sonate, Opus 31, mit dem in 
drei Phasen aufsteigenden Dominantsextakkord (Largo). Auf 
die Frage dieses aufsteigenden A-dur Dreiklangs antwortet im 
veränderten Zeitmaß die figural gebrochene fallende Diatonik: 
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Die verhaltene, schwelende Spannung der Linie stößt beim drit- 
ten Anlauf zu einer neuen Höhenlage durch und schwingt lang- 
sam, gelöst aus; die figurale Melodik gleitet in eine ornamentale 
zurück. Die fortwirkende Kraft dieses Gegensatzes zwischen der 
freien Entfaltung des Klanges und der unterdrückten, dumpfen 
Gespanntheit der Linie drängt zu der nun eintretenden jähen 
Steigerung und Umformung der Kräfte, in der sich der Konflikt 
erneut. 

Die eigenartige, in ähnlicher Form kaum wiederholte 
Spannkraft dieses Gedankens beruht auf der Gleichzeitigkeit 
vorwärtsdrängender, starker Bewegung und einer retardierenden, 
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entgegenwirkenden: Kraft, welche ihr in jedem Augenblick von 
neuem in die Zügel zu fallen scheint. Fehlt der vorwärts ge- 
richtete Impuls, so bleibt die figural belastete Bewegung allein 
zurück, ihr :verweilender Charakter tritt scharf hervor, jeder 
Ton scheint nach: unten zu ziehen. Beethoven kennt alle Stufen 
und Grade dieses Verweilens, er liebt es in Nebengedanken und 
Episoden, besonders wenn diese einen gespannten, konstruktiven 
Hauptgedanken unterbrechen. So schieben sich in den lang- 
samen Satz seines F-dur Quartetts, Opus 18, nach den drohen- 
den Spannungen der ersten Periodengruppe immer neue figurale 
Bewegungen ein, welche, in verweilenden, klanggebundenen Li- 
nien gelöst, wie beschwichtigend sich dazwischen legen und doch 
immer von den dunklen Spannungen des Hauptgedankens um- 
lauert bleiben: 


Figur bedeutet aber auch das Gegenteil: nicht belastete, ver- 
weilende Melodik, sondern stilisierte und dadurch gesteigerte 
Kraft der Bewegung. Figurale Melodik ist Tanz statt des Schrei- 
tens, ist eine gesteigerte Form des Bewegungstypus. Es schwingt 
in ihr unmittelbare, vitale Kraft, welche die Bewegungssubstanz 
als solche überwindet und sie zu einer neuen Bindung vorwärts 
stößt. In der Instrumentalmusik ist dieser Typus selten zu fin- 
den, da in: ihr..die latenten, konstruktiven Spannungen inımer 
ein Hindernis. für: seine freie Entfaltung sind. In der vokalen 
Melodik gelangt :die Figur bisweilen zu völliger Befreiung. In 
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keiner Weise mehr tektonisch gebunden, durchläuft sie mit der 
gelösten Kraft der Bewegung den Raum. Die rhythmisch ge- 
gliederte Figur wird zum Tanz. So ist es in Ännchens Liede 
„Kommt ein schlanker Bursch gegangen“, dessen Melodik in 
ihrer Entfaltung den ganzen Impuls, die junge, überschäumende 
Kraft der figuralen Auflösung bloßlegt. Hier ist sie noch immer 
ein wenig stilisiert, nach der Seite des Anmutigen hin gebunden, 
in dem folgenden schweizerischen Volkslied aber bricht sie mit 
elementarer Gewalt durch; die beiden Formen der Figuration 
verhalten sich zu einander wie der Gesellschaftstanz zum Volks- 
tanz. Wie schon der Auftakt über sein Ziel hinaus in die Be- 
wegung durchstößt, jede rhythmische Bindung mißachtend, das 
ist von einer beinahe wilden Kraft, wie sie in solcher Unmittel- 
barkeit nur noch im Volkslied lebt, für dessen Jodler es in der 
Kunstmusik keine unmittelbare Parallele gibt: 
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Die Intensität der Bewegung erscheint in dem letzten in 
dieser Richtung liegenden Typus einer konzertierenden 
Melodik zum Höhepunkt gesteigert. Konzertierend bedeutet 
hier ein völliges Übergewicht der Bewegung über die Kraft. 
Diese verschwindet, schrumpft ein, die Energien werden alle auf 
den Bewegungsvorgang konzentriert, die motorischen Kräfte 
selbst gleiten, rotieren ohne Hemmungen, gewissermaßen im 
Leerlauf im Raume. Die melodischen Spannungen sind fixiert; 
schon dadurch wird ihre lebendige Wirksamkeit völlig ausge- 
schaltet. Organisches Wachstum, tektonische Beziehungen, die 
konstruktiven Werte der Form, alles das wird bedeutungslos, 
wird überrannt von der unmittelbaren Intensität der reinen Be- 
wegung. Die Ablaufsbahnen der konzertierenden Melodik sind 
begrenzt. Ihre melodische Evolution geht nicht hinaus über den 
Rohstoff der Tonleiter, des chromatischen, diatonischen oder 
akkordischen Ablaufs. Jede Unterbrechung des gegebenen Prin- 
zips gefährdet die Deutlichkeit, hemmt die Kraft des motorischen 
Vorgangs. Andere Typen konzertierender Melodik beruhen auf 
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fixierten Motiven, meist Spielmanieren, welche sich aus der 
Eigenart des Instruments ergeben. 


Die Bezeichnung konzertierend deutet die äußerliche Her- 
kunft dieses melodischen Typus an. Von jeher waren im Konzert 
die Bewegungsenergien auf das äußerste gespannt. Während es 
sich in der Suite und in der Symphonie um eine Umspannung 
des Raumes und um Formwerte, also um Qualitäten handelte, 
bedeutet das Konzert zum ersten Male ein Überwiegen der Inten- 
sität über den Stoff. Schon im Concerto grosso standen (nach 
dem Vorbild der Venezianer um 1600) dynamische Vorgänge im 
Vordergrund, eine Tatsache, der man in der Musikgeschichte 
hier wohl an frühester Stelle begegnet. Aus der ursprünglichen 
Stellung der konzertierenden, das heißt: mit einander wetteifern- 
den Faktoren, ergab sich ganz von selbst die Steigerung der Be- 
wegungsintensitäten, welche sich später einseitig mit virtuosen 
Elementen verband und den neuen, späteren Typus des Konzer- 
tierens schuf, der bereits bei Mozart einen Verfall der ursprüng- 
lichen Idee bedeutete. 

Innerhalb des Konzerts erscheint die höchste Steigerung der 
Bewegungsintensität selbstverständlich und sinkt zum Prinzip 
herab. Die Eigenart der konzertierenden Melodik tritt aber erst 
in voller Deutlichkeit ans Licht, wo sie außerhalb des Konzerts 
als Durchstoß oder Ziel der Kräfte erscheint. Im 18. Jahrhun- 
dert durchdringen symphonische und konzertierende Kräfte ein- 
ander immer wieder (das überragende Symbol dieser Verschmel- 
zung ist Mozarts ‚Sinfonie concertante‘“ in Es-dur). Aber noch 
in Beethovens Klaviersonaten spielt die konzertierende Melodik 
eine große Rolle. Es ist ein ganzer Typus von Sonaten der 
früheren Zeit, der von konzertierenden Kräften durchdrungen 
oder bedingt wird. Es ist bei Beethoven die Stelle der Entwick- 
lung, an der die Bindungen der Gesellschaftsmusik des 18. Jahr- 
hunderts sich zu lockern beginnen und die Elemente, zum ersten 
Male ihrer Kraft bewußt, durchbrechen. Aus dem Thema der 
C-dur Sonate, Opus 2 (Seite 473), drängt (nicht in der Durch- 
führung, wie oft bei Haydn, sondern unmittelbar nach seinem 
ersten Erklingen) die akkordisch konzertierende Bewegung, die 
alle klanglichen Kräfte des Themas zusammenfaßt und wie eine 
Woge aufschäumt: 
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Das Steigen und Fallen der Welle ist die natürliche Bin- 
dung zur Form für die konzertierende Melodik, welche sonst 
allen tektonischen Beziehungen von innen heraus widerstrebt. 
Immer finden wir sie so wieder: in großen ungebundenen Bögen 
auf und nieder schwingend, frei sich entfaltend, atmend, auch in 
ihrer Form nur durch sich selbst bedingt. Manchmal ist in 
ihr eine Stauung der Kräfte, ein steiles Ansteigen, in welchem, 
durch die Wucht der Bewegung gesteigert, höchste Energien 
geballt sind. In dieser Form lieben sie die Organisten des 
17. Jahrhunderts in ihren Tokkaten und Phantasien, kehrt 
sie bei Bach wieder, etwa am Anfang eines seiner kleineren 
Präludien: 
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In dieser Musik gewinnt die konzertierende Melodik einen 
neuen Sinn. Es ist nicht der elementare Durchbruch einer 
jungen Kraft wie bei Beethoven, welcher sie trägt, sondern es ist 
der gotische Trieb ins Unendliche, der alle Grenzen durchstößt. 
Die zu höchster Intensität gesteigerte Bewegung wird hier zum 
Ausdruck eines Raumgefühls, wie es die Gotik und der Barock 
kannten. In den Choralvorspielen und Phantasien der vorbachi- 
schen Organisten lebt der gleiche Drang, die Grenzen des Meß- 
baren zu durchstoßen, in schweifender Phantastik in den unend- 
lichen Raum hineinzubauen. Es ist in ihnen der gleiche Eindruck 
des Grenzenlosen, den der Blick in die Aspis einer Barock- 
kirche manchmal gibt. Ihr natürlicher Ausdruck ist die kon- 
zertierende, an keine Grenzen gebundene Melodik, welche, wie 
in Bachs Chromatischer Phantasie, jeder Bindung spottend, in 
riesigen Wellen auf und nieder gleitet. So öffnet sich bisweilen 
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ein Orgelvorspiel Tunders oder Buxtehudes, bis dahin kon- 
struktiv und gebunden, in jäh aufsteigendem Rubato ins Un- 
begrenzte. Ä | 


Bei Bach erscheint dieser Durchstoß in die absolute Be- 
wegung oft als Ziel. Sie begegnet in seinen Präludien meist kurz 
vor dem Schlusse, wo er im Begriff ist, den letzten wölbenden 
Bogen über eine Entwicklung zu spannen. Kaum ist der Durch- 
bruch ins Motorische jemals bei ihm eine bloße Angelegen- 
heit des Stiles; immer einbezieht er sie in die Entwicklung 
einer ganzen Form. Gerade im Präludium, in dem die rhyth- 
mische Evolution durch Fixierung eines durchlaufenden rhyth- 
mischen Motivs oft ganz ausgeschaltet ist, erscheint der 
Durchbruch in die Bewegung als Ziel und Befreiung. In dem 
fünften seiner Kleinen Präludien herrscht eine stetige, gleich- 
mäßige Achtelbewegung. Stärkste harmonische Spannungen 
türmen sich unter ihr, immer unausweichlicher drängen neue 
Dominantbrechungen auf; da birst die starre Hülle, aus dem ge- 
bundenen Gleichmaß bricht eine viertaktige konzertierende 
Melodik, die ohne alle Hemmungen den Raum durchmißt und 
sich erst-im letzten Takte vor dem Eintritt der andern Stimmen 
wieder zu sammeln beginnt: 
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KK und Fläche, Bewegung und Klang sind die Gegenwerte 
im Melos. Die Typenreihe, welche von der Bewegung 
ausging, wurzelte in dem rhythmischen Einschlag der Melodik; 
es bliebe also noch zu untersuchen, welche melodischen Typen 
durch den Einschlag des Harmonischen entstehen. Gegenpol 
der Bewegung war der Klang; dieser bedarf vorerst einer Be- 
gründung. Melos und Klang schließen einander aus. Und wenn 
von einer „Klangmelodik‘ gesprochen wird, so ist dieser Begriff 
natürlich nur in übertragener Bedeutung zu verstehen. Es soll 
damit zum Ausdruck gebracht werden, daß die Haltung dieser 
letzten melodischen Typenreihe in steigendem Maße durch den 
Klang bedingt ist. Schon im Intervall sprach die latente Vertikal- 
beziehung für die Apperzeption entscheidend mit, sein Wesen 
verschob sich, je nachdem seine horizontale oder seine latent 
vertikale Beziehung deutlicher wurde. Hier handelt es sich also 
um eine Melodik, deren vertikale Bindungen überwiegen. Sie ist 
der vollendete Gegentypus der Bewegungsmelodik, deren Kraft 
von ihrem Kerne aus immer mehr in die Horizontale ge- 
drängt wurde. Freilich gibt es eine Stelle, wo die Endpunkte 
beider Linien sich berühren, die akkordisch konzertierende 
und die elementar klangliche Melodik mit einander ver- 
schmelzen; schon vorher war ja vom Jodler die Rede. Es 
ist also trotz der vollendeten Gegensätzlichkeit der beiden 
Typenreihen mehr ein ergänzendes als ein ausschließendes 
Verhältnis. | 


Auch hier hat ein erster Typus, den man schlechthin 
Klangmelodik nennen kann, die allgemeinste Bedeutung. 
Er umfaßt zunächst jede Melodik, in welcher die vertikalen 
Bindungen überwiegen, also alle akkordisch gebauten Gedanken. 
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Doch ist es nicht nötig zu sagen, daß die akkordische Struktur 
allein nicht genügt, den Eindruck einer Klangmelodik hervorzu- 
rufen. Es gibt eine große Reihe von Dreiklangsthemen, bei denen 
das Bewegungsmoment oder die konstruktive Kraft ihres 
Aufbaus so stark überwiegen, daß die klangliche Beziehung 
latent bleibt und nur als ein durch die Gestaltung überwun- 
dener Rohstoff hinter dem Gedanken steht. Hier gibt es 
natürlich eine größte Fülle von Übergängen. Schon im Vorder- 
satz des Eroicathemas ist das Ruhen im Klang von pri- 
märer Bedeutung; im ersten Thema von Bachs Violinkonzert in 
E-dur gelangt das klangliche Moment zu voller Entfaltung. 
Es überwiegt die konstruktiven Kräfte des Themas: nicht ge- 
sammelte, zur Entfaltung drängende Kraft ist es, die aus 
dem steigenden Dreiklang herausbricht, sondern eine sich in 
immer neuen Umschreibungen entladende Fülle. Ihr stärkstes 
Kennzeichen ist im Mittelteil des Themas die Unentschieden- 
heit der Richtung, die destruktive Haltung der Einzelmotive. 
Die anfangs so starke melodische Energie scheint wie ab- 
geschnitten, nur das rhythmische Geschehen drängt zur (kon- 
zertierenden) Bewegung, aber der Klang bleibt zurück und 
leuchtet aus jeder neuen Umschreibung der Tonika heller 
hervor: 


Es ist mit dem Überwiegen des Klanges fast immer ein 
statischer Charakter der Melodik verbunden. Der Klang ver- 
drängt, je stärker er ist, um so intensiver die reine melodische 
Kraft und ihre Entfaltung. Die Melodik wird nach unten ge- 
zogen; während sie die Bindungen der Kadenz sonst mit spielen- 
der Leichtigkeit überwindet, bleibt sie hier gebunden und kommt 
nicht von ihr los. Sehr charakteristisch ist im Grundmotiv des 
letzten Finale im Figaro die gewaltsame (/—p) Abstoßung 
vom Grundton und ihr hemmungsloses Zurückgleiten in 
ihn. Die Terzenmelodik ist, wie in allen diesen Fällen, nur 
Folge, Inkarnation einer ursprünglichen Klanggebundenheit der 
Linie: 
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Andante 


Dieser ursprünglich klangliche Charakter einer Melodik er- 
scheint ebenfalls in mehreren Intensitätsgraden. Ihre Bezeich- 
nung und begriffliche Festlegung ist nicht ohne Gewaltsamkeit 
möglich und soll nur noch für einen Fall durchgeführt werden, 
den ich in diesem Zusammenhang als elementare Melodik 
bezeichne. In ihr steigert sich der klangliche Grundcharakter 
der Melodik so weit, daß alle andern Kräfte verdrängt wer- 
den. Das hängt oft damit zusammen, daß die Quelle der Klang- 
lichkeit hier eine außermusikalische ist: es ist das Instrument, 
welches hinter ihr steht und alles melodische Wachstum unter- 
bindet. Natürlich allein das Instrument, für welches die Klang- 
gebundenheit selbst von entscheidender Bedeutung ist: das Blas- 
instrument, die Schalmei oder die Trompete. Ein ganzer Stil- 
komplex der älteren Musik, auch der Vokalmusik, wird durch 
die instrumentale Abkunft ihrer melodischen Struktur gekenn- 
zeichnet. Die Trompeten- oder Clarinomelodik älterer Gloria- 
oder Hosiannachöre, die Schalmeimelodik, welche überall auf- 
taucht, wo es sich um pastorale Motive handelt, sind die sicht- 
barsten Stellen. Die Krippenlieder, welche diesem letzten Typus 
angehören, lassen in ihrer wiegenden, klangsinnlichen Holz- 
bläsermelodik die statische Gebundenheit ihrer Struktur deut- 
lich erkennen; dafür werden alle schwingenden Kräfte des 
Klanges befreit: | 
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Die elementare Melodik kann noch weiter gesteigert werden: 
ins Absolute. Hier werden alle Grenzen, auch die der vorher 
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noch sichtbaren Klangquelle, gesprengt. Eine so von allen Bin- 
dungen gelöste absolute Melodik findet sich an wenigen 
Stellen in völliger Reinheit. Im Volkslied vor allem, im Kehr- 
reim, im Jodler und Juchzer. Hier werden letzte Kräfte bloß- 
gelegt, gleitet Musik in den Schoß der Elemente zurück, aus 
denen sie einmal herauswuchs. Wort und Gedanke sinken zur 
Seite, Singsilben tragen die Linie, auch sie werden wesenlos. 
Überschlagende Intervalle, unmittelbare Verbindungen entlegen- 
ster Tonräume, völlige Sprengung der tonalen Bindungen sind 
Kennzeichen dieser Melodik. Es ist das Dionysische, das hier in 
reinster Erscheinung und mit größter Kraft durchbricht, wäh- 
rend es in der Instrumentalmusik, auch an ihren Höhepunkten, 
fast immer gebunden bleibt. 


Auf dieser letzten Höhe der Klanggebundenheit zerbrechen 
die Bindungen selbst. Es bleibt noch ein Typus der Melodik zu 
streifen, welcher, nicht mehr klangbedingt, doch in unmittel- 
barer Nähe einer absoluten Melodik steht. Auch die atonale 
Melodik ist absolut. In ihr ist auch der Klang nicht mehr da, 
welcher sie tragen könnte. Unter Ausschaltung aller ursäch- 
lichen Bedingtheiten, aller konstruktiven Bindungen, in einer 
ganz neuen Projektion des melodischen Wachstums, gleitet die 
Linie ohne Gebundenheit durch den Raum. Atonalität ist eine 
Stilfrage; ihre Untersuchung gehört in einen andern Zusammen- 
hang. Ich begnüge mich, hier im Zusammenhang mit der abso- 
luten Melodik ein Beispiel für sie zu geben, ein Stück aus Schön- 
bergs Vertonung der „Herzgewächse“ Maeterlincks Opus 20: . 
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Wenn die Aufstellung melodischer Typen einen Sinn be- 
halten soll, so liegt er darin, sie auf ihre Wurzeln zurückzu- 
führen, sie alle als Ausstrahlungen eines Zentrums, als Steige- 
rungen und Auswirkungen der durch die Melodik beschlossenen 
Grundkräfte aufzufassen. Die Begriffe Kraft und Fläche, Be- 
wegung und Klang sollten diese Grundflächen zunächst be- 
zeichnen. Die Steigerung der Kraft führte ins Objektive, zur Ge- 
staltung, die Intensivierung der Fläche ins Subjektive, zum Aus: 
druck. Die Entwicklung der beiden andern Typenreihen, welche 
wie alle in einer reinen Melodik wurzelten, mündet wiederum in 
Urkräften. 

So wird melodische Gestaltung in ihren verschiedenen Er- 
scheinungsformen zum unmittelbaren Träger von Form- und 
Inhaltwerten. Je stärker die Melodik nach der Seite der Kraft 
hin sich verdichtet, um so mehr drängt sie zur Form, nach der 
Seite des Ausdrucks hin zum Inhalt: Die andere Entwicklungs- 
linie aber, welche in Urkräften gipfelt, steht, auch von hier aus 
gesehen, unter einer andern Bindung, jenseits von Form und 
Inhalt. 

Die Bedeutung der Zugehörigkeit einer Melodik zu einem 
Typus ist in verschiedenen Dimensionen eine andere. Die Kom- 
bination entgegengesetzter Typen in engem Raume wird zum 
Ausdruck eines thematischen Gegensatzes oder einer Antithese 
der Kräfte im Thema. Auch unter dieser Perspektive gewinnt 
der Dualismus des Themas einen neuen Sinn. Unter den letzten 
Beispielen bezeichnete das Thema der kleinen zweistimmigen 
Fuge von Bach (Seite 125) den Übergang etwa einer reinen zu 
einer tektonisch gebundenen Melodik. Noch häufiger ist der 
Gegensatz von Kraft und Fläche. In andern Fällen erscheint die 
Verbindung der Typen innerhalb eines Werkes als Steigerung, 
wird die Flächenmelodik zum Ausdruck, die Bewegungsmelodik 
ins Konzertierende gesteigert. Nimmt man den Blickpunkt 
weiter zurück, so ist durch den Gegensatz der Typen vor allem 
die Haltung der Stile gegen einander bezeichnet. Hier läßt sich 
in vielen Fällen nicht nur (wie gelegentlich versucht) die Ge- 
schichte eines Typus, sondern das historische Verhältnis der ein- 
zelnen Typen zu einander erfassen und gibt so die Haltung und 
das Weltbild einer Epoche oder eines Jahrhunderts. Eine Zeit 
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fand Genügen im Klang, eine andere suchte ihren Ausdruck in 
schweifender Bewegung, im Grenzenlosen; ein Stil steigerte die 
konstruktiven Kräfte zum Gipfel der Fuge, während ein anderer 
die steilen Antithesen der Sonatenform zu unmittelbarem Aus- 
druck durchleuchtete, wieder ein anderer geöffnete Flächen lose 
aneinanderreihte. Je mehr man sich dem einzelnen Werke nähert 
und in sein Inneres zu gelangen sucht, um so mehr tritt seine Zu- 
gehörigkeit zu einem melodischen Typus zurück und werden die 
Grenzen einer Typenbildung sichtbar, hinter welcher die indivi- 
duelle Struktur des Kunstwerks allein wesentlich und verbind- 
lich bleibt. 


11 


lle diese Beobachtungen erstreckten sich auf den Stoff der 

Melodik, ihre Qualität. Der melodische Grundstoff wird zum 
Träger verschiedenartigster Erscheinungsformen, Kräfte, Inten- 
sitäten und Verlaufsformen. Melodik rundet sich erst zu einem 
Gesamtbild, wenn es gelingt, auch diese Gesichtspunkte grund- 
sätzlich zu umspannen. Die Durchführung dieses Versuches 
würde die Aufstellung weiterer außerordentlich umfangreicher 
Typenreihen erforderlich machen und muß einem besonderen 
Zusammenhang vorbehalten bleiben. Hier sollen die Grenzen 
einer Ästhetik des Melodischen nur noch eben umschritten 
werden. 

Die zur Charakteristik des Grundstoffs herangezogenen 
Beispiele erstrebten sämtlich, den Typus so intensiv wie möglich 
zu bezeichnen. Es handelt sich bei ihnen um eine (in anderm 
Sinne wie vorher) reine Melodik, eine unmittelbare Er- 
scheinungsform des einzelnen Typus. Im Kunstwerk gelangt die 
Melodik durchaus nicht immer unmittelbar zur Erscheinung, 
sondern ist nach vielen Richtungen hin gebunden, einbezogen 
in den Verlauf der andern Elemente, oft völlig verschleiert. Es 
tritt oft zu der unmittelbaren natürlichen Erscheinungsform 
der reinen melodischen Linie ihre vielfache Bezogenheit auf 
vertikale Bindungen. 

Vertikale Bindung eines melodischen Verlaufs liegt in 
mehreren Richtungen: sie erfolgt vor allem durch die Ein- 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 11 


162 Erscheinungsformen des Melodischen 


wirkung harmonischer oder polyphoner Kräfte. Der Einschlag 
des Harmonischen war ja bei der Charakteristik der 
melodischen Typen besonders zum Ausdruck gebracht worden. 
Aber während in der „Klangmelodik‘‘ der melodische Stoff als 
solcher durch das Überwiegen klanglicher oder harmonischer 
Bindungen bestimmt wurde, handelt es sich hier darum, wie 
weit eine ursprünglich nicht klangbedingte Melodik durch das 
harmonische Geschehen aus ihrer Bahn abgelenkt und in die 
vertikale Gebundenheit hinübergezogen wird. Das Natürliche 
in dem Verhältnis der Elemente ist ihre ideale Ausgewogenheit 
gegen einander, aber dieses Verhältnis unterliegt mannigfachen 
Verschiebungen. Wie die Kraft des melodischen Geschehens 
den harmonischen Verlauf gelegentlich völlig verdrängen kann, 
ihn zur Basis hinabdrückt oder an Höhepunkten ganz aus- 
schaltet (hier wäre etwa von neuem an die Rezitative der d-moll 
Sonate Beethovens zu denken), so wird auch die Auswirkung 
der melodischen Kraft durch das harmonische Geschehen be- 
einflußt. In der romantischen Melodik sind ungezählte Beispiele 
für dieses Verhältnis zu finden. Der Ton, nicht mehr selbst- 
bedingtes Glied einer melodischen Einheit, wird zum Expo- 
nenten des Klanges, die eigene Kraft der melodischen Evo- 
lution tritt zurück. Für diese Verlagerung der Elemente bietet 
die Melodik Chopins viele charakteristische Belege; in manchen 
Fällen steigert sich dieses Verhältnis bis zu einer Vernichtung des 
melodischen Eigenlebens, wie in seinem e-moll Präludium: 
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Auch innerhalb einer Melodik finden zahlreiche Verschie- 
bungen ihrer Erscheinungsform statt, welche durch ein Wachsen 
oder Schwinden der Kraft des harmonischen Verlaufs bedingt 
sind. Oft in Form fließender Übergänge, des allmählichen Wachs- 
tums eines Elements über das andere, manchmal auch in be- 
wußter, harter Antithese. Für diese ist Beethovens Musik cha- 
rakteristisch, dessen gestaltender Wille immer wieder das Natur- 
geschehen der Elemente durchbricht. Ein plastisches Beispiel 
für die Verdrängung melodischer Energien durch die harmo- 
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nische Entwicklung ist das früher schon untersuchte Scherzo 
seiner F-dur Violinsonate Opus 24 (Seite 64). Hier wird die 
thematisch bedingte Melodik der Violine durch den Durchbruch 
C-dur—A-dur jäh abgeschnitten und in eine elementare, ganz 
unthematische Bewegung umbrochen, aus welcher sie, mit der 
Rückkehr in die Grundtonart, ebenso plötzlich wieder zu- 
rückkehrt. 

Eine andere Art vertikaler melodischer Bindung liegt in der 
Polyphonie. Diese Bindungen treten in den verschiedensten 
Formen und Intensitäten auf. Ihre Untersuchung ist im wesent- 
lichen identisch mit einer Betrachtung der Polyphonie über- 
haupt und kann daher verschoben werden. Auch hier ist Aus- 
gewogenheit der Kräfte das Ziel. Die vertikalen Bindungen völlig 
unsichtbar gemacht zu haben, Thema und Kontrapunkt zu einer 
zwingenden melodischen Einheit zu fügen, das ist das Merkmal 
der reinsten Polyphonie auf den Höhepunkten ihrer Entwick- 
lung. Bach ist der letzte, der dies konnte. Von der Perspektive der 
Melodik aus handelt es sich um etwas anderes: um den Einschlag 
der Polyphonie in der melodischen Evolution selbst, ohne daß 
die polyphone Bezogenheit als solche überhaupt in Erscheinung 
zu treten braucht. Mozarts Klaviersonate in F-dur von 1788, 
merkwürdig schwankend zwischen homophoner und polyphoner 
Entwicklungsrichtung, zeigt diesen Einschlag einer wirklichen 
oder latenten Polyphonie an vielen Stellen. Ganz charakteristisch 
bereits in den drei ersten Takten des Themas: 


Diese Linie steht ohne jede harmonische Stütze da, sie wird in 
den folgenden Takten in einen vollendet homophonen Verlauf 
zurückgelenkt. Dennoch kann über die polyphone Bedingtheit 
des Themas, über seine Notwendigkeit einer Projektion in den 
Raum, kein Zweifel entstehen. Die großen konstruktiven Inter- 
valle des zweiten Taktes, verbunden mit dem scharfen rhyth- 
mischen Gegensatz, wirken an dieser Stelle bereits als Kontra- 
punkt und tragen deutlich das Gesetz einer Engführung des 


Themas in sich, welche in der Tat erst viel später kommt: 
11* 
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Auch hier gibt es eine Fülle von Graden und Übergängen 
der vertikalen Bezogenheit. Eine solche liegt im Grunde schon 
vor, wo ein Teil des Themas melodisch und rhythmisch so ex- 
poniert ist, daß das Gesetz einer alternierenden Durchführung 
durch mehrere Stimmen in ihm spürbar wird. Das ist die untere 
Intensitätsgrenze einer polyphonen Bindung innerhalb der 
Melodik. 

Die Unmittelbarkeit und Deutlichkeit eines melodischen 
Vorgangs wird aber nicht nur durch die Einwirkung einer andern 
Kraft beeinflußt, sondern unterliegt auch in sich selbst viel- 
facher Stufung. Man kann, um auch hier gleich den Gegenpol 
einer reinen, unmittelbaren Melodik zu bezeichnen, in vielen 
Fällen von einer latenten Melodik sprechen. Sie beruht auf 
einer Verschleierung der Melodie, welche wiederum horizontal 
oder vertikal bedingt sein kann. Diehorizontale Verschleie- 
rung einer Linie entsteht durch eine Verschiebung in dem Ver- 
hältnis primärer und sekundärer melodischer Werte. Die Neben- 
töne überwachsen und überwuchern die Haupttöne, die eigent- 
lichen Träger der melodischen Evolution; sie verdunkeln das 
Wachstum der Linie. Diese Verdunkelung des melodischen Ge- 
schehens ist ein Merkmal des 19. Jahrhunderts, welches sie in 
allen Graden und Formen aufsucht. Die Haupttöne werden, wie 
oft im Klaviersatz der Romantiker, von Nebentönen umspielt, 
die Begleitung in die Melodie einbezogen, Umschreibungen der 
Harmonik über die Linie gelegt. Meist scheint diese, wie bei 
Mendelssohn, in so unverhüllter Deutlichkeit durch das Figuren- 
werk hindurch, daß es nicht berechtigt ist, von einer latenten 
Melodik zu sprechen. Seltener sind die Fälle, in denen die Melo- 
dik in der Tat unkenntlich gemacht und durch die Kraft der Be- 


wegung verdeckt wird, wie etwa in dem fünften der 24 Pre&ludes 
von Chopin: 
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Häufiger liegen die verdunkelnden Kräfte im Harmoni- 
schen. Hier ist die Melodik wirklich latent; sie erscheint in 
einem akkordisch aufgelösten Satz lediglich als eine Melodik der 
Spitzentöne und wird in ihrer Bedeutung als melodischer Wert 
oft übersehen. Für diesen Fall bietet die ältere Musik, besonders 
der Typus des Bachschen Präludiums, eine Fülle von Belegen. 
Die Bedeutung dieser verschleierten Melodik für die Intensität 
der Entwicklung ist verschieden. Oft liegt in der durch den Klang 
an die Oberfläche geschleuderten Linie eine höchste Spannung 
der melodischen Energie, oft aber ist es in der Tat eine Ver- 
schleierung, ein verhülltes, zartes Zurücktreten unter die Sicht- 
barkeit, wie in Bachs erstem Präludium aus dem Wohltemperier- 
ten Klavier (Gounod hat diese zarte, knospenhaft verschleierte 
Melodik mit vergröbernder Gewalt, wenn auch mit ungemein 
feinem Instinkt an die sichtbare Oberfläche gezerrt). Den ersten 
Fall, in dem die Melodik der Spitzentöne eine Verstärkung der 
Intensität bedeutet, belege ich durch einige Takte aus dem 
dritten, ursprünglich für die Laute komponierten der Kleinen 
Präludien Bachs. Über dem Orgelpunkt steigt die harmonische 
Entwicklung an; jeder neue Takt treibt die Welle höher. Und 
der stärkste, sichtbarste Exponent dieses intensiven Wachstums 
sind die Spitzentöne, in denen die ganze Kraft der aufdrängen- 
den Bewegung nach der Höhe sich zu konzentrieren scheint: 
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In diesen Beobachtungen hängt die Erscheinungsform der 
Melodie bereits eng zusammen mit ihrer Intensität. Sie ist 
von mehreren Umständen abhängig, welche über das Melodische 
hinausgehen und ergibt sich in erster Linie aus dem Zusammen- 
wirken der Elemente. Durch die Einwirkung rhythmischer und 
besonders harmonischer Kräfte kann die Intensität des Vorgangs 
in so hohem Grade verstärkt oder verringert werden, daß die 
Möglichkeiten einer unmittelbaren melodischen Intensitätsent- 
wicklung dahinter zurücktreten. 


Nimmt man die einfachste Form einer Melodiebildung, die 
Diatonik, zum Ausgangspunkt, so erscheint von selbst eine Reihe 
von Umbildungen, deren Eigenart hauptsächlich in einer Intensi- 
tätsverschiebung beruht. Das Thema des ersten Rasoumowsky- 
Quartetts Opus 59 von Beethoven stellt von vornherein zwei 
Arten der Melodik einander gegenüber: 
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Die steigende Diatonik des Vordersatzes wird in der fallen- 
den Entsprechung des Nachsatzes aufgelöst. Sekundäre melo- 
dische Werte dringen in die Linie ein. Deren Haupttöne fallen 
von der Quinte bis zur Tonika; sie endet auf dem Zentralton c. 
Dieser Ton, im Vordersatz unverrückbare Basis, wird im Nach- 
satz zweimal durch einen Wechselton umschrieben. Die Auf- 
lösung der Linie selbst aber erfolgt nicht (wie bei den Zitaten 
aus dem langsamen Satz des ersten F-dur Quartetts, Opus 18, 
Seite 150) in der Form sich regelmäßig einschiebender Wechsel- 
töne, sondern die Nebentöne durchdringen die Diatonik un- 
regelmäßig und verschleiern ihren Kontur. Wenngleich diese 
Art der melodischen Umschreibung ihrer Struktur nach durch- 
aus in einen Qualitätstypus (Figuralmelodik) übergreift, so 
liegt doch in der Gegenüberstellung der beiden melodischen 
Arten hier in erster Linie eine Intensitätsverschiebung. Ich er- 
wähne dieses Quartett vor allem, weil der im Thema auftretende 
Gegensatz der Bewegungsformen von außerordentlicher Bedeu- 
tung für die Entwicklung ist. Der Nachsatz, welcher eine Ab- 
schwächung der Intensität des Vordersatzes bedeutet, wird später 
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zum Ausgangspunkt eigener, bis zur polyphonen Bewegung ge- 
steigerter Entwicklungen, die eine ganze Skala von Intensitäts- 
graden durchlaufen. Den Höhepunkt bedeutet die Stelle der 
Durchführung, wo sich der stilisiertten Bewegung ein Kontra- 
punkt zugesellt und die Bewegungsintensität vorübergehend bis 
zur Physiognomie einer Doppelfuge steigert: 
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Die Gegenüberstellung dieser beiden Zitate ergibt letzten 
Endes die Unabhängigkeit der Intensität vom melodischen Stoff. 
Ob eine in Bewegung aufgelöste Melodik im Vergleich mit einer 
reinen Diatonik als Steigerung oder Schwächung der Intensität 
erscheint, ergibt erst der Zusammenhang. Gerade die Entschei- 
dung über die melodische Intensität ist von so vielen andern 
Umständen abhängig, bleibt das Ergebnis einer so vielfältigen 
Schichtung von Kräften, daß die Möglichkeit gering ist, ihr 
durch Verallgemeinerung nahe zu kommen. Umschreibung der 
Diatonik ist in vielen Formen möglich. Die regelmäßige, figurale 
Einführung von Wechseltönen, die schreitenden Vorhaltfolgen 
des 18. Jahrhunderts sind Auflösungsformen von einer meist 
abgeschwächten Intensität. Anders liegt es, wenn eine in gerader 
Linie steigende Diatonik durch regelmäßige Einfügung fallender 
Intervalle durchbrochen wird. Dann ist die Ruhe des Schreitens 
bedroht; an seine Stelle tritt ein zurückweichendes Ausholen und 
ein Ansprung von gesteigerter Energie. Diese Melodik ist für 
Beethoven typisch; ich zitiere das Thema des langsamen Satzes 
seiner Violinsonate in A-dur, Opus 12: 


Die Kraft des Sprunges wird in diesen Fällen fast immer 
durch punktierten Rhythmus sichtbar gemacht. Dieses Prinzip, 
vom Diatonischen ins Akkordische gesteigert, gehört zu den 
Merkmalen des pathetischen Stils bei Beethoven und tritt in den 
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Klavierwerken der früheren Zeit häufig in dieser Bedeutung auf 
(sehr plastisch im Thema der c-moll Sonate, Opus 10). 

Während der melodische Grundstoff einigermaßen konstant 
bleibt, denn er ist doch einer der wesentlichsten einigenden Fak- 
toren des Kunstwerks, unterliegt die Intensität des melodischen 
Verlaufs fortdauernd Veränderungen und Verschiebungen, ihre 
Erkenntnis bleibt also an die Analyse selbst gebunden. Ich greife 
aus der kleinen dreistimmigen d-moll Fuge Bachs einige Be- 
wegungstakte heraus, um es deutlich zu machen: 


Die Diatonik des Themas (a) bedingt den ebenfalls diatonischen 
Charakter aller Bewegung. Das Thema selbst ist in seinem 
harten, schweren Gleichmaß Prototyp einer „Pfeilermelodik‘“. Das 
zeigt sich hier, wo es in der Bewegung aller Stimmen auszu- 
strahlen beginnt. Es sind außer ihm noch drei andere Intensitäts- 
grade der Melodik vorhanden: die über ihm aufsteigende gelöste 
Sechzehntelbewegung (c), dann die Takte, deren Bewegungs- 
richtung wie das Thema selbst erst steigt und dann fällt (b) und 
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endlich die ersten Takte, in denen der melodische Vorgang nur 
eben den Grundton umschreibt (d). Über dem Baß der ersten 
sechs Takte liegen die beiden andern Stimmen in alternierender 
Achtelbewegung; ihre Melodik ist zu großen Intervallen ge- 
steigert. So stellt sich die Entwicklung dieser Takte wesentlich 
als ein Intensitätsverlauf dar: in der gestauten melodischen Kraft 
der ersten Takte liegt ein Höhepunkt der Intensität für die Um- 
schreibung eines diatonischen Verlaufs. War das Schreiten vor- 
her zum Sprung intensiviert, so ist es jetzt der Eindruck einer 
bewegten Masse, welche sich in schwerem Flusse (der Zentralton 
wird in jeder Bewegungseinheit dreimal berührt), aber mit un- 
ausweichlicher Gewalt vorwärts zu schieben scheint. In die auf- 
wärts gewendete gestaute Kraft dringen, verstärkt durch die 
Kontrapunkte der Oberstimmen, die gelösten Bewegungstakte 
(b) ein. Sie entspannen die starre, massive Kraft der ersten Be- 
wegung, beim zweiten Male bringen sie den Fluß zum Stehen. 
Und nun schwingt in reiner Zweistimmigkeit die vollends 
gelöste Diatonik des Kontrapunkts in großem einschnittlosem 
Bogen über das Thema. Es ist der Anfang der dritten Durch- 
führung; eine neue Entwicklungsebene ist erreicht. Wie diese 
Intensitätsgrade der melodischen Bewegung einander durch- 
dringen und auseinander herauswachsen, das ist von der ein- 
maligen, notwendigen Kraft alles Organischen. An keiner Stelle 
ist in dem Wachstum der Kräfte eine Lockerung, eine Unter- 
brechung. Die gestaltende Hand des Schalfenden wird unsicht- 
bar, das Geschaffene aber steht als Werdendes vor uns in 
höchster Vollendung. 


Indem die Erkenntnis melodischer Vorgänge vom Stoff zu 
den Erscheinungen selbst vordringt, öffnet sich der Blick von 
neuem den bewegenden Kräften alles melodischen Geschehens. 
Die Perspektive von Kraft und Raum trennt in ihrer Anwendung 
auf das Melodische die sichtbaren äußeren Erscheinungswerte 
von den durch sie hindurch strömenden Kräften. Zu den ersten 
gehören Stoff, Gliederung, Einlagerung in den Raum, die Summe 
aller dynamischen, agogischen, koloristischen, formalen und 
stilbedingten Einschlagkräfte. Diesem Raumgeschehen tritt das 
Kraftgeschehen gegenüber, schon hier in seiner Projek- 
tion auf das Melodische ganz ähnlich wie später bei der zu- 
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sammenfassenden Umspannung des Formbegriffs (Seite 624; 
die dort versuchte graphische Darstellung ist auch hier zu ver- 
gleichen). Die Zusammenhänge zwischen beiden Lagen sind 
offenbar. Gerade bei dem Versuch einer Zusammenfassung ist 
es notwendig, den Blick von verschiedenen Standpunkten auf 
das gleiche Objekt zu richten, um es von möglichst vielen Seiten 
aus zu sehen. 

Melodik, abgelöst von allen stofflichen, tektonischen, raum- 
gliedernden Bindungen, ist reine, fließende Kraft. Sie ist strö- 
mende, schwingende, wachsende, atmende Bewegung. Um zu 
ihren Wurzeln und zu ihrem Gesetz durchzustoßen, ist es nötig, 
die Erkenntnis auf die Keimzelle, die erste Bewegungsphase zu 
konzentrieren. Nach besonders reinen Erscheinungsformen der 
melodischen Kraft suchend, haftet der Blick etwa an dem Thema 
des ersten Rasoumowsky-Quartetts Beethovens oder an dem 
Thema der kleinen zweistimmigen c-moll Fuge Bachs. In beiden 
Fällen gelangt die melodische Kraft rein zur Erscheinung; unter 
dem lautlosen Flusse der diatonischen Bewegung wird ein Form- 
geschehen kaum spürbar. Bei Beethoven (Seite 166) bewirkt die 
Unterbrechung des geruhig fließenden Stromes im Nachsatz die 
Fülle kleiner Verschlingungen und Umschreibungen, bei Bach 
(Seite 125) sammelt sich unter dem gleichen Flusse umgekehrt 
eine Kraft, die im Mittelsatz des Themas zur Spannung und Ent- 
ladung drängt. 

Immer von neuem bleibt wunderbar, wie Musik in engstem 
Anschluß an die gewohnten Ablaufsbahnen im Kunstwerk zu 
einer völlig individuellen Erformung gelangt. Das wurde schon 
bei der Betrachtung des Volkslieds deutlich. Es kann auch hier 
noch einmal zum Ausgangspunkt gemacht werden. Das gleiche 
Steigen und Fallen diatonischer Kräfte wurde bei einer der pri- 
mitivsten Erscheinungen des Kinderlieds beobachtet (Seite 69). 
Es erscheint als natürlichste Form expansiven Wachstums und 
zentripetaler Entspannung, rein, von allen Bindungen und Ein- 
schlagkräften abgelöst, als Atmung. Die Bewegung selbst geht 
von einer Ruhelage aus, ihr Impuls bleibt unsichtbar. 

Der Auftakt macht den Bewegungsimpuls sichtbar. Er 
ist (in seiner natürlichsten Form der Unterquarte) Anschwung, 
Antrieb, welcher die Kraft der Bewegung verstärkt. Dieser An- 
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trieb wirkt meist in steigender Richtung. Die steigende Be- 
wegung bleibt diatonisch („Ein Männlein steht im Walde“) oder 
steigert sich in verschiedenen Graden zum akkordischen Ablauf 
(‚‚Es zogen drei Burschen“ und „O Straßburg“). Der Bewegungs- 
verlauf entspannt die steigenden melodischen Werte später 
meist ins Fallen. 

Der Gegensatz der Richtungen bleibt für die Erkenntnis des 
melodischen Kraftgeschehens ungemein wesentlich. Auch fal- 
lende Bewegungsimpulse gelangen zu gleicher unmittelbarer 
Sichtbarkeit wie die steigenden. In den einfachen melodischen 
Bildungen des Volkslieds werden bereits die beiden Ausgangs- 
punkte fallender Bewegung vollkommen deutlich: der über den 
Grundton hinaus gespannte Auftakt und der Einsatz auf der 
Höhe. Die erste Möglichkeit ergibt den schon im Volkslied er- 
füllten flächigen Melodietypus mit der beginnenden Sexte, die 
von der Terzlage des Dreiklangs ein Zurücksinken in den Grund- 
ton notwendig macht (‚Es waren zwei Königskinder‘, Dur-Melo- 
die, auch Beethovens ‚Ich liebe dich“). Der Einsatz auf der 
Höhe beginnt oft in der Quintlage; der fallende Impuls in ihm 
ist so stark, daß er in den akkordischen Ablauf drängt (,Alles 
neu“ oder „Kuckuck‘“). 

Die früher untersuchten Volkslieder boten für den steigen- 
den Richtungsverlauf ausreichende Belege; die Gesetzmäßigkeit 
einer fallenden Grundkraft soll noch an einem Beispiel gezeigt 
werden: 


Ze er 


Nun wol - len wir sin- gn das A - - bend-lied und 


“w“_° 
& 
be - ten, daß Gott uns be - hüt 


Es kann dieses Lied aus dem Gegensatz der Richtungen 
heraus mit der Melodie ,„O Straßburg‘ verglichen werden. 
Dort überwogen freilich die tektonischen Kräfte, brach aus 
der Sequenz des ersten Motivs die lineare Entfaltung heraus. 
Hier bleibt die fallende Diatonik des ersten Motivs in der 
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Wiederholung gebunden, der zweite Bogen schwingt nach 
beiden Richtungen um einen Ton weiter aus, der dritte faßt in 
abermaliger Vergrößerung des Raumes die Linie neu zusammen. 
Diese Zusammenfassung ist das Ziel der Evolution, die aus- 
schwingende Kraft verwandelt die Richtung des Grundmotivs: 
aus den nur fallenden Tonfolgen des Anfangs wird die Ver- 
schmelzung des Steigens und Fallens am Schlusse. Wieder 
finden wir im Volkslied melodische Evolutionen von höchster 
Reinheit und Kraft. Die Lage der Wellenphasen im Verhältnis 
ihres Raumes, ihrer Höhe und ihrer Richtung bestimmt die indi- 
viduelle Haltung einer Melodik. 

Im Kunstwerk wachsen die Kräfte zur Einheit zusammen, 
überwiegt die Individualität der Struktur den typischen Cha- 
rakter der steigenden und fallenden Bewegungsimpulse Die 
vorher zitierten Themen von Beethoven und Bach waren nur in 
kleinem Raume Spiegelungen der Urkräfte, deren Unmittelbar- 
keit schon durch die ersten Ansätze einer Evolution verschleiert 
wurde. Einzig in Bachs Präludium, in dem alle räumlichen und 
formalen Bindungen zurücktreten, finden sich Evolutionen von 
stärkster Unmittelbarkeit des melodischen Kraftgeschehens. Im 
Gegensatz zu ihm soll das folgende Zitat aus dem Horntrio, 
Opus 40, von Brahms die gelegentliche Rückkehr in die fließende 
ungebrochene Melodik zeigen, welche hier beinahe wie eine 
Flucht des Romantikers vor den Bindungen seiner Zeit er- 
scheint: 


Die Reinheit der melodischen Entfaltung wird zwar vom dritten 
Takte an durch den kanonischen Einsatz der Geige, später des 
Klaviers beeinträchtigt, doch steht die Linie trotz dieser Ein- 
schränkung rein und stark in dem Zusammenhang des lang- 
samen Satzes (Adagio mesto) als Gegengewicht gegen die scharfe 
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Gliederung und überwiegend tektonische Struktur ‘des Themas. 
Sie fließt in unregelmäßigen Wellenbewegungen, welche immer 
von neuem gegen die Höhe des höchsten Tones andrängen. Den- 
noch liegt in der gesteigerten Kraft und der unverrückbaren 
Grenze bereits das Ziel dieser Entfaltung: von der letzten, schon 
in der Bewegung liegenden Höhe sinkt die Linie, sich selbst auf 
halbe Zeitwerte verkleinernd, schnell und unaufhaltsam hinab. 
Ihre ersten vier Töne: die von dem Grundton b sich abstoßende 
Tonfolge f—ges—f wird in ihrem Ansteigen und Zurücksinken 
zur Kraftquelle und damit zum Symbol der ganzen Evolution. 


Zu den beiden grundlegenden Impulsen des Steigens und 
Fallens treten nun die beiden andern der Stauung und Be- 
schleunigung. Hier scheint schon der engste Kreis melodischer 
Fragestellung überschritten, denn die Wurzeln dieser beiden 
Begriffe liegen zunächst nicht in der Kraft sondern in der Zeit; 
ihre unmittelbarste Auswirkung scheint nicht das melodische 
sondern das rhythmische Geschehen. Aber von hier aus weiten 
sich die Grenzen der Begriffe bis zum Einschluß melodischer 
und harmonischer Vorgänge. Wie der ungrade Takt bereits als 
Stauung der Zeitwerte erschien durch ungleiche Verteilung der 
Schwerkraft und Durchbrechung der Symmetrie, so wurden die 
gleichen Kräfte auch schon im Zusammenwirken der Elemente 
in ihrer vollen Wesentlichkeit erkannt. 


Kraftstauung gehört zu den eindringlichsten und un- 
mittelbarsten Erscheinungsformen des melodischen Geschehens 
überhaupt und wird in vielen Stufungen erkennbar. Schon wenn 
zwei Töne in der Einheit eines Motivs gebunden und durch 
diese Beziehung aus ihrer ursprünglichen symmetrischen Lage- 
rung verdrängt werden, können, je nach der inneren Gewichts- 
verteilung, beide Verdrängungsvorgänge: Stauung oder Be- 
schleunigung, eintreten. Stauung bedeutet eine Konzentration 
der Energien. Das gleichmäßige Ausströmen der Kraft wird ge- 
hemmt, ein Wehr schiebt sich ein, das den Fluß unterbindet; 
die Kraft drängt mit potenzierter Energie dagegen an. Ausdruck 
einer solchen Stauung ist in wörtlichem Sinne das Verharren 
der Melodik auf demselben oder ihr Kreisen um wenige Töne. 
Unter den früher untersuchten Volksliedern ist die ältere Moll- 
weise von „Es waren zwei Königskinder“ (Seite 73) Prototyp 
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einer gestauten Evolution. Meist verbindet sich melodische 
Stauung mit in gleicher Richtung wirkenden Einschlagkräften 
der andern Elemente. Die natürliche Ausdrucksform rhyth- 
mischer Stauung ist hier die Übertonung der Schwerpunkte. 
Harmonik kann allein durch die Tatsache ihres Vorhandenseins, 
noch mehr durch die Intensität ihrer Auswirkung zur stauenden 
Kraft werden. Eine derartige Konzentration aller Energien lag 
etwa in dem ersten tonischen Dreiklang der Einleitung von 
Beethovens Pathetischer Sonate vor (Seite 110). Hier waren alle 
Kräfte zur Masse geballt, die erst allmählich sich zu bewegen im 
Stande war (in stärkstem Gegensatz zum folgenden Hauptsatz, 
in welchem die Bewegung viel stärker war als die Kraft). Oft 
beruht Stauung auch auf einem Gegeneinander der Elemente, 
darauf, daß rhythmische oder harmonische Spannungen gegen 
den Sinn des melodischen Vorgangs stehen oder auch, daß 
Rhythmus und Metrum in Widerspruch zu einander treten, etwa 
durch den in einen gradteiligen Takt eingebauten Dreischlag 
(C: 1234/1234). 

Ist Stauung Konzentration, so ist Beschleunigung 
Dezentration der Spannungen. Sie beruht auf einer Verschie- 
bung der Kräfte in umgekehrter Richtung, einer Auflösung der 
Schwere, die oft durch ein Überwiegen motorischer Impulse 
über die eigentliche melodische Kraft sichtbar wird. Beschleu- 
nigungswerte verwandeln die schreitende oder fließende Melodik 
in eine gleitende und schwingende. Wie in der Stauung ist es 
auch hier vor allem die melodische Atmung, welche sich ändert. 
Durch die Einwirkung der Beschleunigung auf den Atmungs- 
vorgang treten einige typische Lagen ein: eine schwingende Be- 
wegung, wenn die Beschleunigung den melodischen Atem stei- 
gert, ohne sein Gleichmaß zu zerbrechen; eine geschleuderte 
melodische Bewegung, wenn das natürliche Gewichtsverhältnis 
zwischen Anschwung und Höhe sich zu Gunsten des Anschwungs 
verschiebt (wie in dem Thema der D-dur Fuge Bachs, Seite 297); 
eine rotierende Bewegung, wenn das melodische Wachstum von 
den motorischen Impulsen überwuchert und verdrängt wird. 
Diese einzelnen Lagen sind im Kunstwerk leicht zu erkennen 
und zu bezeichnen. Ihre allzu starke Verallgemeinerung be- 
deutet, wie neuere Untersuchungen zur Melodielehre erkennen 
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lassen, doch wohl eine Gefährdung; die Bildhaftigkeit und 
Wucht der Inkarnation lenkt leicht den Blick von den Wurzeln 
auch dieser melodischen Vorgänge ab. 

Im Kunstwerk wirken Stauung und Beschleunigung meist 
zusammen, wiederum im Sinne einer komplementären Ergän- 
zung expansiver und zentripetaler Energien. Eine natürliche 
Verbindung besteht äußerlich zwischen Stauung und steigender, 
zwischen Beschleunigung und fallender melodischer Evolution. 
Diese Verbindung erscheint auch in der Musik mit der Sicher- 
heit des ihr zu Grunde liegenden Naturgesetzes. In welchem 
Grade Beschleunigungskräfte auf eine fallende Melodik ein- 
wirken und deren Impulse bis zur völligen Hemmungslosigkeit 
des Fallens verstärken können, lassen schon die (auf Seite 357 
angegebenen) Anfangstakte der c-moll Phantasie Bachs erkennen. 
Umgekehrt zeigt die melodische Gegenkraft der eben erwähnten 
D-dur Fuge Bachs aus dem Wohltemperierten Klavier (Seite 524) 
die natürliche Reaktion: den Beschleunigungswerten des Themas 
eine Stauung im Gleichmaß entgegenzusetzen. 

Das Zusammenwirken stauender und beschleunigender 
Kräfte in der melodischen Evolution zeigt sich in der natür- 
lichen Folge, daß auf eine anfängliche Stauung eine spätere 
Beschleunigung einsetzt. Diese Gesetzmäßigkeit vollzieht sich 
schon im Thema oft in der Weise, daß anfängliche Klang- 
energien in Bewegungsenergien umgesetzt werden, sehr plastisch 
in dem Thema der D-dur Klaviersonate von Haydn (Seite 495) 
oder in dem Thema der kleinen vierhändigen Klaviersonate 
Mozarts (Seite 401). Hier, in dem gespannteren Gebilde des 
Themas, wirken die Elemente bereits zusammen. Eine beson- 
ders reine Erscheinungsform gestauter und beschleunigter Be- 
wegungsvorgänge mit Konzentration auf den melodischen Vor- 
gang bietet oft die Vokalmusik. Schon hier soll auf die starke 
innere Gesetzmäßigkeit der melodischen Evolution in der später 
(Seite 566) analysierten Arie Glucks „Einen Bach, der fließt“ 
hingewiesen werden. 


Stauung und Beschleunigung sind zwar Wurzeln, aber 
keineswegs einzige Erscheinungsformen der abdrängenden 
Kräfte. Ihre Gesetzmäßigkeit wirkt sich in allen Dimensionen 
aus. Eine Entwicklung, die zwischen den beiden Polen Masse 


176 Harmonik 


und Bewegung schwingt, kann sich in den acht Takten eines 
Themas abspielen, sie liegt aber letzten Endes auch einer vier- 
sätzigen Symphonie mit langsamer Einleitung, dem französi- 
schen Ouverturentypus oder dem Verhältnis von Präludium und 
Fuge zu Grunde. Wie in der Ausdrucksmelodik die subjektive 
Beziehung, so bedroht hier oft bewußte gestaltende Kraft die 
Auswirkung der Elemente. Form, Stil, oft auch Inhalt drängen 
das melodische Geschehen aus den Bahnen reiner, selbstbedingter 
Evolution ab. Dennoch steht das melodische Kraftgeschehen 
überall unter dem Kunstwerk als seine verborgene, lautlos 
fließende Quelle und bindet den Fluß der Elemente an das 
Wachstum der Pflanze und den Kreislauf der Sterne. 


12 


FR’ ist nicht möglich, mit eben diesen Gesichtspunkten, unter 
denen Melodik betrachtet wurde, auch an die harmoni- 
schen Phänomene heranzutreten. Die Eigenart der Harmonik 
verändert die Fragestellung. Wohl spielen auch in ihr Stoff, Er- 
scheinungs- und Verlaufsform, Intensität eine Rolle, doch liegen 
alle diese Kräfte im Harmonischen anders. Sie verschieben sich 
in der neuen Dimension, welche sich dem Blicke jetzt öffnet. 
Denn es ist nötig, alle harmonischen Vorgänge von vornlferein 
‘in der Abhängigkeit von den andern Elementen, eingebettet in 
Melodik und Rhythmik zu sehen, in der sie im Kunstwerk im- 
mer erscheint. Die von der Harmonielehre vorgenommene Iso- 
lierung hat eben das Bild völlig verzerrt und alle die vielen, fei- 
nen Verbindungen zerschnitten, durch welche das harmonische 
Geschehen hineingewachsen ist in den Fluß der Elemente. 


Freilich scheint es so, im Gegensatz zu den melodischen 
Untersuchungen, als ob hier alle wesentlichen Vorarbeiten bereits 
geleistet seien. Die harmonischen Beziehungen des Intervalls, 
die Gesetze der Klangverbindung, die Grundformen der Kadenz, 
die Beziehungen zwischen den Tonarten, die absoluten und re- 
lativen Veränderungen des Klanges innerhalb vertikaler Vor- 
gänge sind untersucht. Wenn die Ergebnisse dieser Arbeiten 
trotzdem für eine Umspannung des Ganzen nicht zureichen, so 
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liegt das vor allem daran, daß die einzelnen harmonischen 
Vorgänge singulär betrachtet und nicht in einen engen inneren 
Zusammenhang mit einander gebracht wurden. Dadurch blieben 
einerseits wertvolle Vorstöße in das Gebiet der klanglichen Farb- 
werte ohne Beziehung, andererseits umspannten die gesetz- 
mäßigen Verallgemeinerungen der Harmonielehren einen ver- 
schwindend engen Raum. Denn eine Ästhetik des Harmonischen, 
welche auf der Quintverwandtschaft basierte, konnte nicht ein- 
mal Beethoven mehr gerecht werden; eine Betrachtung, die auf 
der Voraussetzung logischer Beziehungen zwischen den Klängen 
aufgebaut war, mußte an der Romantik und vollends an der 
neuern Musik rettungslos zerschellen. Es handelt sich also im 
folgenden um den Versuch, weniger die Kräfte und Gesetze als 
die Evolutionsbahn des Harınonischen zu umreißen, alle, auch 
die komplizierteren Erscheinungen aus den Grundformen heraus- 
wachsen zu sehen und durch die so gewonnene Vereinheitlichung 
die Grenzen bis zu den letzten Auflösungswerten des Harmo- 
nischen vorzutragen. 


Die Betrachtung der harmonischen Urtatsachen mündete in 
der Kadenz. Diese ist nicht nur der Ausgangspunkt, sondern 
bleibt das Zentrum aller Untersuchungen. Sie ist an keine Di- 
mension gebunden. Die harmonischen Evolutionen des Kunst- 
werks beruhen nicht auf einer Addition von Einzelkadenzen, 
sondern auf dem immer sich vergrößernden Wachstum eines 
Kadenzvorgangs. Die erste und letzte Tonika sind seine Pfeiler. 
Zwischen ihnen erheben sich Einzelspannungen, auseinander 
herauswachsend, vielfältig geschichtet, zu entlegensten Räumen 
vordrängend, die aber nie den Zusammenhang mit ihrer Wur- 
zel verlieren. Die harmonische Ablaufsbahn der Sonate ist eine 
einzige große Kadenz, welche zwischen die Dominantebene des 
Zweiten Themas und die Tonika der ‚Reprise‘ die entlegeneren 
Höhen der Durchführungstonarten einfügt. Die Kadenz der Fuge 
ruht auf den Tonarten ihrer Durchführungen. Immer bleibt das 
Ziel der Betrachtung: unter der Vielheit die Einheit herauszu- 
lösen, zusammenzusehen, statt auseinanderzulegen. Es gibt keine 
Modulationen in dem Sinne, welchen der Begriff unter- 
stellt: einen Wechsel des Zentrums, die Preisgabe einer Tonart 
zugunsten einer anderen. Von C-dur nach B-dur zu modulieren 
Mersmann, Angewand!tr Mu:ikästhetik 12 
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so, daß die beiden Tonarten gleichwertig neben einander stehen, 
ist eine technische Übung, ein Willensakt, dessen Wert man be- 
zweifeln kann, weil durch ihn der Blick für den inneren Zu- 
sammenhang getrübt wird. Solche „Modulationen“ sind eine 
rein artistische Angelegenheit, die Verbindungen zwischen den 
Tonarten sind äußerlich. Wenn das Kunstwerk von einer CG-dur 
Kadenz aus die gleiche Tonart erreicht, so bleibt sie (als zweite 
Unterdominante) der Ausgangstonart innerlich verbunden und 
drängt zu ihr zurück. Ein Kunstwerk, das wie eine Modulation 
in C-dur beginnt und in B-dur endet, gibt es nicht. Es gibt in 
ihm überhaupt keine Modulationen, keinen Wechsel der Flä- 
chen, sondern nur Evolutionen, ein Hinaufwachsen von 
einer Ebene zur andern, welches das Gesetz der Rückkehr als 
Forderung in sich trägt. 


Die harmonische Basis, welche eine große Entwicklung trägt 
und deren Kraft hinter den entferntesten Ausläufern, den ent- 
legensten Höhen fortwirkt, ist das Symbol für die Bedeutung 
der zentripetalen Kräfte der Harmonik. Diese erscheinen 
ganz besonders stark, wenn man sie von der entfernteren Höhe 
der Melodik aus betrachtet. Innerhalb der harmonischen Vor- 
gänge sind expansive und zentripetale Kräfte gegen einander aus- 
gewogen. Aber schon in dieser Ausgewogenheit liegt ein inneres 
Übergewicht der zentripetalen Kräfte. Es spricht sich aus in der 
zwangläufigen Rückkehr zur Tonika, welche für eine Kadenz 
in viel höherem Maße als Bindung und Einheit erscheint, als 
etwa der Grundton für eine melodische Linie. Diese kann nach 
den verschiedensten Richtungen und Zielpunkten hin ausschwin- 
gen, die Kadenz aber muß zu sich selbst zurückkehren. Von hier 
aus betrachtet, treten Melodik und Harmonik in ein neues Ver- 
hältnis zu einander. In der Melodik scheinen alle expansiven 
Kräfte sich zu konzentrieren, sie drängt fort, entwickelt sich; 
die Harmonik folgt ihr, sie aber zieht zurück, bindet nach unten, 
drängt zur Einheit. Sie ist die zentripetale Bindung der expan- 
siven melodischen Energien. Die harmonische Expansionskraft 
hat einen ganz anderen Bewegungsrhythmus; die melodischeLinie 
schwingt leicht, mühelos, ungehemmt; die harmonische Evolu- 
tion aber scheint gebunden, schwer beweglich. Langsam und 
hart schiebt sich die Folge der Klänge weiter, ihre Kraft scheint 
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in einer einfachen Kadenz erschöpft, während die Melodik sich 
frei über ihr zu immer neuen Höhen aufschwingt. 


Diese Gebundenheit der Elemente bezeichnet die Lage der 
Harmonik im Organismus. Der Wechsel der Funktionen ist 
gleichsam die Atmung der Bewegung. Die Folge von Tonika und 
Dominante wird nicht nur zur Gliederung des Raumes, sondern 
zum Ausdruck für die tiefe innere Bedingtheit der Teile. An 
dieser Stelle ist die Kadenz ein Naturgeschehen, sie wird zum 
Maß und Träger der Folge von Spannung und Entspannung, zum 
Gesetz der sich sammelnden und ausströmenden Welle. Ver- 
glichen mit der Größe des einfachsten Kadenzvorgangs, erscheint 
alle harmonische Spannung mehr oder weniger bedeutungslos, 
nur Steigerung des Grades. 


Immer wieder zeigt die harmonische Entwicklung der So- 
nate die Bedeutung dieses elementarsten Kadenzgeschehens. So 
selbstverständlich und hemmungslos die Verbindung von Tonika 
und Dominante erscheint, so kann doch schon in ihr höchste 
Meisterschaft zum Ausdruck kommen. Untersuchungen der Har- 
monik Bachs und Mozarts machen deutlich, wie die beiden 
neben einander gestellten Flächen zu einem Raume zusammen- 
wachsen, wie die Dominante nicht auf die Tonika folgt, sondern 
als ihr Ziel erscheint. Die Analyse eines ersten Sonatensatzes 
von Mozart zeigt die unendliche Fülle von Beziehungen zwischen 
den Hauptfunktionen immer von neuem. Das Thema seiner klei- 
nen zweisätzigen F-dur Sonate (Köchel Anhang 135) beginnt 
mit der stärksten Betonung des tonischen Dreiklangs; es ist 
überhaupt nur eine Umschreibung dieses Dreiklangs, dessen 
schwerer, gebundener Fall zur Kraft wird (1). Der Raum dieses 
Ablaufs (hier ist nur der Vordersatz des Themas gemeint) liegt 
innerhalb der fallenden Oktave f—f’. Auf dieser Ebene erhebt 
sich der Nebengedanke (2), ebenfalls in der Tonika ruhend, aber 
nicht mehr in gleicher Festigkeit. Die melodische Linie dieses 
Gedankens ist nicht durch den Grundton, sondern durch die 
Quinte des tonischen Dreiklangs gebunden, sie fällt von c® nach 
c”. An die Stelle der kompakten Festigkeit der Tonika ist hier 
eine gelockerte, schwankende Bewegung getreten, welche im 
Nachsatz wieder steigt; ihr liegt bereits der fließende Kadenz- 


vorgang Tonika— Dominante— Dominante— Tonika zu Grunde. 
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In die nun folgende Bewegung schieben sich Nebendreiklänge 
und neue Funktionen ein; ihr Ziel ist die Dominante, welche 
nach acht Takten klar und nachdrücklich erreicht ist. Auf ihr 
beginnt das Zweite Thema, aber gleichsam erst tastend auf der 
neuen Ebene: wieder liegt die melodische Entwicklungslinie 
nicht innerhalb des neuen Grundtons sondern seiner Quinten 
g'—g? (3) (auch hier handelt es sich nur um den Vordersatz). 
Erst der Nebengedanke des Gegenthemas, welcher nach einer 
kurzen freien Entwicklung folgt, ist am Ziel: er wächst in schwe- 
rer Klanglichkeit von Grundton zu Grundton, ja noch über ihn 
hinaus, umspielt von der aufgelösten Bewegung der Oberstimme, 
letztes Ziel dieser Entwicklung, äußerlich und innerlich vollen- 
detes Gegengewicht zum Thema, dessen fallende Akkordik er ins 
Steigende umdeutet (4): 


Zwischen den beiden Polen dieser Entwicklung, Tonika und 
Dominante, wächst eine Fülle von Zwischengliedern. Es ist in 
ihnen kein Ton, keine noch so unbedeutende Einzelheit des 
Verlaufs, welche sich hier nicht einfügte und von hier aus einen 
neuen, tieferen Sinn gewänne. Was oft noch bei Haydn ein- 
facher Wechsel der Flächen ist, wird hier (und in vielen andern 
Fällen) bei Mozart zum Ausdruck von Kräften, welche tief un- 
ter der Oberfläche wirken und nur in ihren letzten, scheinbar 
unbedeutenden Ausläufern sichtbar werden. 

Schon aus diesem Beispiel ergab sich die Bedeutung des 
Ablaufsrhythmus der Funktionen. In ihm liegen meist gerade 
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die individuellen Merkmale eines Kunstwerks oder seines Schöp- 
fers, mitbedingende Kraft für den Verlauf einer Entwicklung. 
Fin Gegenbeispiel zu dem Thema dieser Sonate, welches massiv 
und funktionell unveränderlich erscheint, ist das vorher (Seite 
163) mitgeteilte Thema der andern polyphonen F-dur Sonate Mo- 
zarts. Es ist in seiner latenten Harmonik kurzgliedrig, setzt 
einen vorwiegend vierteltaktigen Wechsel der Funktion voraus 
und verstärkt dadurch den zur Entladung drängenden Charakter 
des Gedankens. 


Gerade das Bild der Atmung rückt die Bedeutung ans Licht, 
welche der Ablaufsrhythmus der harmonischen Funktionen 
für die Entwicklung einer ganzen Form hat. Er kann sym- 
metrisch oder proportional sein, konzentriert, gestaut oder ge- 
dehnt. Ist er symmetrisch, so verändert sich das Bild mit dem 
Maß des Funktionswechsels; immer ist es bedeutungsvoll, wenn 
Bach aus dem ganztaktigen Funktionswechsel in einen halbtak- 
tigen übergeht, oder eine bewegte drängende Folge harmonischer 
Funktionen plötzlich erstarren läßt und durch einen Orgelpunkt 
bindet. Der Tanz bietet in seinen einfachsten Formen oft das 
Beispiel eines klaren, kurzgliedrigen symmetrischen Funktions- 
wechsels. Auch innerhalb des symmetrischen Funktionsablaufs 
sind viele Möglichkeiten der Veränderung und Entwicklung. Die 
einzelne Funktion kann verschieden stark und verschieden deut- 
lich zum Ausdruck gebracht, die Verbindung der Funktionen 
kann betont oder verschleiert, die Kraft der Funktion durch die 
Schichtung des Klanges verstärkt oder geschwächt werden. Die 
Einleitungstakte der Pathetischen Sonate Beethovens (Seite 110) 
lassen erkennen, wie mit der wachsenden Spannung der Ent- 
wicklung auch der Funktionsablauf intensiver wird. Schon die 
vierte Entwicklungsphase des Motivs stößt die ruhenden Klang- 
werte ab und ist auf die Bewegung der Funktion konzen- 
triert, vollends in der fünften, letzten Sequenz scheint über- 
haupt nur noch die Harmonik die Entwicklung zu tragen: Rhyth- 
mus und melodische Haltung des Motivs sind verkümmert; steil, 
hart, mit höchster Kraft sind die Funktionen in einander verkeilt. 
Eine derart komprimierte Harmonik kennzeichnet oft die Instru- 
mentalmusik Regers. 

Tonika und Dominante, die Pforten alles harmonischen Ge- 
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schehens, bis hierher in ihrer Zusammengehörigkeit gesehen, 
treten nun auseinander. Sie werden zu Gegenpolen, beide das 
Ziel einzelner Teilvorgänge, welche nach verschiedenen Seiten 
hin auseinanderstreben. Es entsteht das Verhältnis von Halb- 
schluß und Ganzschluß, die früheste Form einer Funktionshar- 
monik, welche schon in den ersten Jahrhunderten der Mehrstim- 
migkeit gefunden wurde. Es liegt in ihr die Verschmelzung von 
Gegensatz und Einheit, das Auseinanderstreben und dennoch die 
Unterordnung unter den gemeinsamen Nenner der Tonika. Der 
Gegensatz kann sich verstärken. Tonika und Dominante treten 
aus ihrem unmittelbaren Abhängigkeitsverhältnis heraus und 
werden zu entgegengesetzten Symbolen. Die Dominante läßt 
offen, drängt weiter, die Tonika schließt ab, bindet, endet. Jenem 
ersten Liede aus der „Winterreise‘“, dessen Anfang vorher (Seite 
129) wiedergegeben wurde, stellt Schubert eine sechstaktige in- 
strumentale Einleitung voran, welche, ihrer Substanz nach mit 
dem Anfang der Singstimme identisch, das Urmotiv des ganzen 
Liedes bildet. Indem die Singstimme das schwere Fallen der me- 
lodischen Linie von der Tonika abbiegt, läßt sie die Linie offen 
und gibt ihr die Möglichkeit einer Erneuerung. Wenn dann im 
vierten Takte der Singstimme die Tonika wirklich eintritt, so ist 
sie abgeschwächt, durch die vorangegangene rhythmische Auf- 
lösung entkräftet; sie läßt die Möglichkeit einer Fortsetzung und 
einer Entwicklung. Das Vorspiel geht darüber hinaus. Es ist 
nicht Einleitung, sondern Zusammenfassung (mir möchte schei- 
nen: nicht nur dieses Liedes, sondern des ganzen Zyklus), selb- 
ständige Formung des Grundgedankens. Darum fällt die Linie 
sofort in die Tonika, mehr noch: sie betont die Unwiderruflich- 
keit dieser Tonika in beinahe überspitzter Form. Sie spannt die 
Dominante zum verminderten Vierklang und wiederholt diese 
gespannte Dominante zweimal hintereinander in konzentriertester 
Form. Die Tonika, ihr einmaliger, negativer, abschließender Cha- 
rakter ist eigentlich der letzte Inhalt des Vorspiels, die fallende 
Linie tritt hinter ihr zurück. Auch die im vierten Takte ein- 
setzende dritte Kadenz hat nur noch einmal die Befestigung der 
Tonika zum Ziel, die hier durch Unterdominante und Quart- 
sextakkord umschrieben wird. So wird die Bindung in der To- 
nika zum Symbol, welches das Instrument gegen die Singstimme 
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ausspricht, diese ist noch voller Hoffnung, Entwicklung, Erin- 
nerung (Verwandlung nach Dur im dritten Teil!), der instru- 
mentale Gedanke aber hat alles dies bereits überwunden, er 
bindet die tragische Grundstimmung ins Dunkle, Endliche: 
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Der Eintritt der Unterdominante in die Kadenz be- 
deutet nicht nur eine verdoppelte Spannung sondern eine Ver- 
änderung ihres Wesens. Es war vorher gezeigt worden, wie die 
Unterdominante, mit der Dominante ursprünglich eins, sich all- 
mählich nach der entgegengesetzten Richtung hin entwickelt 
hat. Die Dominante ist die natürliche, selbstbedingte Funktion 
der Tonika. Es bedarf keiner Kraft, keiner Spannung, sie zu 
erreichen, die Tonika gleitet von selbst in sie hinein. Das ist 
bei der Unterdominante nicht der Fall. In der Abstoßung von 
der Tonika liegt eine Kraft, eine einmalige, nicht selbstverständ- 
liche Willensäußerung der Funktion, welche die plagale Kadenz 
von der authentischen unterscheidet. Dem typischen Charakter 
der Dominante tritt ein wesentlich individueller Charakter der 
Unterdominante gegenüber. Das unterscheidet die Stellung der 
beiden Funktionen in der Kadenz. Schon in der latenten Har- 
monik des Volkslieds spielte die Unterdominante diese einmalige 
Rolle. Sie trat da ein, wo die Melodik über den durch die Tonika 
gegebenen Kreis hinausdrängte (Seite 69), wo die gleichmäßig 
steigende Kraft der Sequenzen zur Höhe des Motivs sich kon- 
zentrierte (,„Taler, Taler, du mußt wandern“, Seite 92), wo end- 
lich die befreite, gelöste Kraft des motivischen Keimes stark 
und voll ausströmte (,O Straßburg“, Seite 9). In allen diesen 
Fällen bezeichnete der Eintritt der Unterdominante eine ein- 
malige, nicht wiederkehrende Höhe der Evolution. Auch an die 
Einleitung der Pathetischen Sonate kann hier noch einmal er- 
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innert werden (Seite 110). Die harmonische Entwicklung der 
ersten vier Sequenzen ruhte ausschließlich auf der Tonika und 
ihren beiden Dominanten. Da tritt in der fünften Sequenz auf 
dem Höhepunkt der Entwicklung, stark und einmalig die Un- 
terdominante ein, deren ganze Kraft sich an der Stelle zeigt, wo 
das steil aufragende as” (die Terz der Unterdominante) durch 
den Baßton zur Dominantseptime zurückgebogen wird; hier 
erscheint die volle, exponierte Kraft dieser Funktion in reinem 
Lichte, jenes as” erhält durch den Funktionswechsel gleichsam 
entgegengesetzte Vorzeichen. 


Die Physiognomie dieser Funktion verändert sich, wenn sie 
im natürlicher Verbindung mit der Dominante in der vier- oder 
fünfteiligen Kadenz erscheint. Hier überwiegt dann die ty- 
pisch-konstruktive Kraft der Unterdominante ihren individuel- 
len Charakter, ihre tektonische Bedeutung macht sie zum Bau- 
stein und unterstellt sie einem größeren Zusammenhang. Ihre 
Kraft wirkt gleichmäßiger, weniger sichtbar, ist auf einen 
größeren Raum verteilt. Das (Seite 171 untersuchte) Abend- 
lied kann den Gegensatz zwischen einer „individuellen“ und 
einer „konstruktiven‘ Unterdominante deutlich machen: zur er- 
sten Gattung gehört das a’ des zweiten Taktes (‚das‘), welches 
mit starker, sichtbarer Kraft die zweimal von der Quinte aus 
fallende Sequenz zu dem vergößerten Kreise der dritten Sequenz 
hinaufzieht, während im fünften Takt (,beten, daß‘) eine kon- 
struktive Unterdominante vor dem tonischen Quartsextakkord 
zu denken ist. Der Gegensatz wird durch die Haltung der bei- 
den Formteile verstärkt und begründet: die erste Unterdomi- 
nante liegt in dem steigenden Teil der Schwingungskurve, ist 
mit Energien gespeist, während die zweite Funktion die fallen- 
den, ausschwingenden Kräfte der melodischen Evolution zu 
binden hat. Dennoch bewahrt auch diese konstruktive Art der 
Unterdominantkadenz einen Rest ihres individuellen Gehalts. 
Nur selten schmilzt die Unterdominante, so wie es die Domi- 
nante immer tut, in das Gleichmaß eines Funktionswechsels ein 
und wird zu einem Teil des Atmungsvorgangs. Sondern meist 
ist es die Unterdominantkadenz, welche die natürliche Atmung 
der Tonika- und Dominantfolge unterbricht, spannt, steigert 
oder abschließt. 


&. 


Unterdominante und Nebendreiklänge 185 


M' dem Eintritt der Nebendreiklänge in die Kadenz 
wird eine neue Frage wesentlich: das Verhältnis von Dur 
und Moll. Auch hier handelt es sich nicht um eine theoretische 
Begründung dieses Verhältnisses, sondern nur um die Erkennt- 
nis seiner ästhetischen Auswirkung. In zwei Fällen rücken die 
Tongeschlechter so eng zusammen, daß ihr Verhältnis grund- 
sätzliche Bedeutung gewinnt: bei dem Zusammentreten gleich- 
namiger und paralleler Tonarten. Die Gesetze, welche beiden 
Fällen zu Grunde liegen, sind völlig von einander verschieden: 
es ist bei den parallelen Tonarten die innere Gemeinsamkeit der 
gleichen Substanz leitereigener Töne, bei der Vertauschung 
gleichnamiger Tonarten aber gewissermaßen die gleiche Wurzel 
oder die gleiche Form, in welche von außen die ver- 
schiedenen Inhalte ungehemmt einströmen. Aus der Lage der 
Tongeschlechter zu einander ergibt sich für sie das natürliche 
Verhältnis eines Komplements. Die gleichen Inhalte werden, 
ohne sich in ihrer Richtung oder ihrem Ziele zu verschieben, in 
veränderter Lagerung der Substanz ausgedrückt. Im Kunstwerk 
wirkt der Gegensatz der Tongeschlechter vor allem als ein Ge- 
gensatz der Farben. Dabei wird freilich meist die Perspektive 
der Betrachtung vom Standpunkt der Durtonart angenommen. 
Diese Perspektive ging bis in die Romantik hinein nie ganz ver- 
loren. Immer verband sich in der Moliharmonik mit dem stär- 
keren Ausdruck der Farbwerte zugleich die Annahme einer ge- 
ringeren Kraft und Deutlichkeit der Funktionsgebung. Sie grün- 
dete sich vor allem auf das Fehlen des Leittons, welches von 
vorherein durch Entlehnung der Dominante aus der gleichna- 
migen Durtonart zu einer Vermischung der Tongeschlechter 
führte und in der monströsen Erscheinung der „melodischen 
Molltonleiter‘ gipfelte. Das Verhältnis der Tongeschlechter hat 
sich in der Entwicklung mehrfach verändert. Die ältere Har- 
monik liebt den schroffen Gegensatz der Flächen und sucht ıhn 
auf; Schütz stellt immer wieder die gleichnamige Dur- und Moll- 
tonika hart und unverbunden neben einander. Jene Zeit hatte 
Freude an der unmittelbaren Kraft des Gegensatzes, welcher nur 
als Spiel und Wechsel der Farbe empfunden wurde. Schon im 
Laufe des 17. Jahrhunderts werden die Gegensätze der Farben 
überwunden durch die Beziehungen, welche sich zwischen den 


186 Harmonik 
TON 
4 N 


! \ 
zonfjrade 
\ 
ub No 


\ 


j 
f KADENZ , \ 
| 


/ N 
NEBENDREI her \ UMREHRUNGEN 
I L 
l % he 
f % 
oO VIERKLANG 
a’ 
bs 
ı ALTERIER MELODISCHE ı\ 

hi KLANGE KLANGVERBINDUNGEN 

) 

\ 


\ 


\\ 
SEKUNDARE KLANG- \ 
BEZIEHUNGEN a 


SUINTVERWANDTSCHAFT \ 


TERLVERWANDTSCHAFT CHROMATISCHE VERWANDTSCHA 


1850 


_RELATIVEHARMONIK _ 


AYFT ABSOLUTE HARMonıK 


Dur und Moll 187 


Tongeschlechtern bilden. Die theoretische Klarheit über den 
harmonischen Funktionsverlauf machte die Tongeschlechter 
immer mchr zu Gegenpolen und steigerte die Beziehung all- 
mählich zu der Symbolik, welche vom 18. Jahrhundert an über 
die ganze Romantik hinaus herrschend blieb. Bach ist an dieser 
Entwicklung im höchsten Grade beteiligt. Er übernimmt den 
Durschluß als Formel und biegt diese Gewohnheit der Zeit in 
einer Fülle feinster Stufungen ins Symbolische um. Bei ihm 
wird (ohne daß sich die teleologische Perspektive irgendwie ver- 
änderte) der in einer Mollharmonik eintretende tonische. Dur- 
dreiklang zum Ziel und zu einer Erlösung. Seine Durschlüsse 
spiegeln alle Grade innerer Bedingtheit. Der symbolische Cha- 
rakter des Gegensatzes gipfelt in Beethoven, welcher ihn durch 
die Festigkeit seiner Prägung fast erstarren ließ. Das wird be- 
sonders deutlich, wenn man Mozarts Harmonik mit der seinen ver- 
gleicht, weiche, von jeder schematischen Zuspitzung noch weit 
entfernt, gerade die Relativität der Tongeschlechter in weitestem 
Ausmaß offenbart. Bei ihm sind Durdreiklänge von tragischer 
Spannung, während umgekehrt gerade er eine Farbe des Moll 
kennt, die man (wie in der a-moll Klaviersonate von 1778) als 
festlich, von gedämpfter, vielleicht ein wenig archaistischer 
Leuchtkraft empfindet. 


Die Nebendreiklänge der Kadenz bedeuten nicht nur eine 
Vermehrung der durch die Hauptdreiklänge gegebenen Mög- 
lichkeiten, sondern das Eintreten eines neuen Moments in die 
Harmonik: der Farbe. Diese ist in den einzelnen Nebendrei- 
klängen verschieden stark: am stärksten in denen der Tonika, 
während der Nebendreiklang der Unterdominante tiefer in das 
Wesen und die Funktionsbedeutung des Klanges eingreift und die 
siebente Stufe als Stellvertreter der Dominante durch Verstär- 
kung des Leittoncharakters eine Intensivierung der Funktion be- 
deutet. Die Nebendreiklänge der Tonika dagegen schwächen die 
Klarheit der Funktion, welche in der dritten Stufe sogar bis zur 
Unkenntlichkeit verschleiert werden kann; je mehr aber die 
Kraft der Funktion an Deutlichkeit verliert, um so stärker 
dringen Farbwerte in sie ein. In dieser Bedeutung, unter stärk- 
ster Ausnutzung ihrer Farben, suchten sie bereits die Chanson 
und das Madrigal des 16. Jahrhunderts. Ich gebe (nach Rie- 
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manns „Musikgeschichte in Beispielen“) einige Takte aus der 
sehr charakteristischen vierstimmigen Chanson von Claudin 
de Sermisy „Au joli bois‘“ (1529): 
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Das Auftreten der Nebendreiklänge in der Harmonik, besonders 
wenn sie die Hauptdreiklänge nicht ersetzen, sondern ver- 
längern, ist wesentlich für die Farbentwicklung eines Kunst- 
werks. Je stärker seine konstruktiven Werte sind, um so weni- 
ger ist Raum für Nebendreiklänge; denn auch wo diese die 
Hauptdreiklänge ersetzen, lenkt ihr Farbwert die Harmonik 
vom Konstruktiven ab. Erst die Romantik hat die Bedeutung 
der Nebendreiklänge, die Möglichkeiten der durch sie gegebenen 
Zwischenfarben und Übergänge ganz erschlossen. Ihre expo- 
nierte Verwendung ist ein wesentliches Merkmal der Harmonik 
von Brahms. Auch in einer bestimmten Gattung von Volks- 
liedern spielen sie eine Rolle: den in den letzten Jahrzehnten 
des 18. Jahrhunderts, oft durch Flugblätter verbreiteten, rüh- 
renden oder schaurigen, immer aber sentimentalen Balladen, 
welche noch heute in einzelnen Stücken im Volke fortleben. 
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In ihnen steht die Tonikaparallele, oft durch melodische oder 
rhythmische Betonung besonders herausgehoben, in ihrer gan- 
zen, flächigen, stofflichen Kraft: 
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Nebendreiklänge und Umkehrungen lockern und bereichern 
die gebundene Architektur der Kadenz. Die Kadenz der Haupt- 
dreiklänge bedeutete eine reine, konstruktive Prägung des Funk- 
tionsverlaufs; sie war ausgewogen, vollkommen harmonisch, 
von statischer Gebundenheit. Mit dem Eindringen der Neben- 
dreiklänge und Umkehrungen verändert sich diese Physiogno- 
mie. Das feste Gefüge wird aufgelockert, der Funktionsverlauf 
durch Farbwerte und Gewichtsverschiebungen in ein neues 
Licht gerückt. Diese Nebenerscheinungen gefährden zwar die 
Eindeutigkeit und Klarheit, bedeuten aber eine ungemeine Be- 
reicherung; die unpersönliche, typische Folge der harmonischen 
Funktionen wird durch die Fülle der Übergänge, Gewichtsver- 
lagerungen und Farbveränderungen individuell. Dazu kommt,daß 
das Eintreten der Nebendreiklänge und Umkehrungen auch ganz 
neue Projektionen des Kadenzverlaufs ermöglicht und so die 
Spannungslinie der Harmonik außerordentlich vergrößert. Statt 
in die Grundstellung der Tonika münden die Teilspannungen 
der Kadenz in ihren Sextakkord oder ihren Stellvertreter und 
binden so eine ganze Reihe von Einzelkadenzen in eine einzige 
harmonische Gesamtspannung, welche durch die Anfangs- und 
Schlußtonika beherrscht wird. 


Auch in der Kunstmusik spielen diese Farbwerte der Neben- 
dreiklänge eine große Rolle. Mit ihnen bestritt die italienische 
Oper von Monteverdi bis Puccini ihre größten Wirkungen. Es 
ist immer die eine Kadenz der doppelt verlängerten Tonika, auf 
welche später oft noch der Nebendreiklang der Unterdominante 
folgt, wie etwa auf dem thematischen Höhepunkt der „Madam 
Butterfly‘: 


190 Harmonik 


Butterfly: 
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Diese Farben, verglichen mit denen, welche Brahms mit sei- 
ner Verwendung der Nebendreiklänge erreicht, stellen die Gegen- 
pole ihrer Wirkung dar. Bei Brahms eine gedämpfte, sehr feine, 
herbe und ein wenig archaistische Farbigkeit, die aber gerade 
hier immer etwas Karges und Sprödes behält, bei den Italienern 
ein Höchstgrad von offener, flächiger, oft brutaler Sinnlichkeit. 

Die beiden Umkehrungen des Dreiklangs sind in ihrem 
Wesen und in ihrem Werte völlig von einander verschieden. Der 
Sextakkord verschiebt die Gewichtslage des Dreiklangs. Dieser 
steht, statt auf seiner Basis, gleichsam auf der Spitze. Sein 
schwerer, massiver, ruhender Charakter wird ins Gleitende oder 
Schwebende verwandelt. Der Klang steht auf der Terz, seinem 
feinsten, verletzlichsten Intervall. Diese wird dadurch einmal 
auf das höchste exponiert, andererseits aber von ihrem ur- 
sprünglichen Charakter abgedrängt. Denn die Terz ist im Drei- 
klang der einzige nur melodische, destruktive Tonwert. Im 
Grundton liegt die Summe der konstruktiven Kräfte, welche in 
geringerem Grade auch der Quinte eigen sind. Allein die Terz 
war nur Ton, lag eingebettet in dem festen Rahmen der beiden 
andern als einziger Inhalt. Und nun wird dieser Inhalt zum 
konstruktiven Träger des Klanges. Das ist der innere Wider- 
spruch des Sextakkords, die im vierstimmigen Satz besonders 
fühlbare Gespaltenheit seiner Physiognomie: der Baßton muß 
den Klang tragen, übernimmt also damit die konstruktive Be- 
deutung des Grundtons, ist aber dabei gleichzeitig ein spezifisch 
melodischer Wert. Aus dieser Lage ergibt sich die Notwendig- 
keit, die Terz nicht zu verdoppeln, eine Notwendigkeit, welche 
in den verschiedenen Klängen der Tonart je nach ihrer Stellung 
verschieden groß ist. (Von hier aus gesehen, ist die wesent- 
lichste, einer Verdoppelung am entschiedensten widersprechende 
Terz die der Dominante, dann kommt die Terz der Tonika, dann 
die der Unterdominante; die Nebendreiklänge lassen eine Terz- 
verdoppelung eher zu, beim stellvertretenden Unterdominant- 
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klang ist sie oft gut, beim stellvertretenden Dominantklang nötig, 
da in diesem Klange die Terz das neutrale Intervall ist, während 
die andern beiden Töne Leittöne sind.) 

Der Sextakkord bedeutet eine Gewichtsveränderung des Drei- 
klangs. Er lockert den Klang auf, macht ihn spitz, leicht, schwe- 
bend. In den steigenden Spannungskurven der Kadenz nimmt 
er dem Klang seine Schwere, beschwingt, beflügelt den Ablauf 
der Funktionen, in den fallenden Teilen der Kurve hält er zu- 
rück, retardiert und nimmt endlich als tonischer Sextakkord 
die Kadenz in sich auf, ohne sie in die Ruhe der Grundstellung 
vorzeitig zurückgleiten zu lassen und den Blutkreislauf der Ka- 
denz dadurch abzuschneiden. Dieser Sextakkord als Teil der 
Kadenz ist seiner Natur nach wesentlich konstruktiv; er baut, 
verbindet, ist einbezogen in die Klangfolge der Kadenz. In an- 
dern Fällen wird er absolut gebraucht; er ist dann um seiner 
selbst willen da und steht unverbunden als Eigenfarbe in der 
Entwicklung. In diesem Falle verstärkt sich seine Bedeutung, 
wenn es sich um eine Folge von Sextakkorden handelt. Diese 
hat zu allen Zeiten der Entwicklung eine Rolie gespielt. Die 
Entdeckung ihrer fließenden Klanglichkeit war das Wunder der 
„falsi bordoni“, welche der missionierende Mönch Scotus Eri- 
gena in Nordfrankreich und England antraf. In der neuen Musik 
sind sie ein Merkmal des 18. Jahrhunderts, besonders Mozarts. 
Auch Beethoven verwendete sie, namentlich in der Frühzeit, 
zum Ausdruck leicht fließender, klanggebundener Bewegung, 
wie im Finalethema der C-dur Klaviersonate Opus 2 (Seite 473). 
Ganz in gleichem Sinne baut Wagner aus ihnen in den Meister- 
singern das Motiv des David. 


Neben diesen typischen Formen der konstruktiven und ab- 
soluten Verwendung des Sextakkords kommt es vor, daß seine 
individuellen Werte unmittelbar in Erscheinung treten. Dann 
ist sein ganzes Wesen bloßgelegi, der in ihm enthaltene innere 
Widerspruch tritt voll heraus und wird zum Symbol. So findet 
man ihn manchmal bei Bach und Mozart. Das Vorspiel des 
„Don Giovanni‘ beginnt mit zwei Akkorden: der Tonika und 
der Dominante der Grundtonart d-moll. Mozart hat diesem 
typischen Anfang der (französischen) Ouvertüre durch zwei 
scheinbar unbedeutende Veränderungen eine ganz persönliche, 
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einmalige Physiognomie gegeben: er synkopiert die Oberstimme 
gegen den Baß und gibt die Dominante als Sextakkord: 


Schon in der Tonika verändern die Synkopen das Klang- 
bild; statt abgegrenzter, klarer Akkorde schieben diese sich in 
einander, der Baß ist über die Oberstimme hinaus verlängert. 
Nun folgt der Dominantsextakkord in gleicher Lagerung. Der 
Eintritt des Klanges mutet an dieser Stelle wie eine ungeheure 
Dissonanz an. Die Terz der Bässe, durch ihre große Entfernung 
von den Oberstimmen unverbunden und gleichsam isoliert, über- 
dröhnt den Klang. Es ist, als stünde sie nicht im Dreiklang, son- 
dern gegen ihn. Die reinen, leeren Intervalle der Oberstimmen 
verstärken den Eindruck. Uud nun bewegt sich diese Terz auch 
gegen den Klang. Sie bricht in die andern Stimmen hinein; sie 
bleibt, die Einheit des Klangbilds völlig zerreißend, nachdem 
die andern Stimmen verstummt sind, wie ein Symbol der Ver- 
nichtung. Durch Pausen von einander und vom folgenden ge- 
irennt, stehen die beiden Akkorde wie ein Urmotiv, ein riesiges 
Motto am Anfang des Dramas. Und der Sextakkord von A-dur 
wird zum Träger eines über alle menschlichen Maße hinaus ge- 
steigerten Schicksals; ein eisiger Hauch, eine tragische Stim- 
ınung geht von ihm aus. Das ist das Genie Mozarts: das Ein- 
fache und Allgemeine durch leise Berührung seiner Hand ins 
Einmalige und Große aufzubiegen. 

Die dramatische Kraft der Umkehrungen erscheint häufig 
in der Harmonik des Rezitativs, dessen innere Dynamik bei 
großen Dramatikern oft in einer jagenden Folge von Sext- oder 
durchgehenden Quartsextakkorden symbolisiert wird. Hier gibt 
lHändels Rezitativharmonik plastische Belege (die Analyse auf 
Seite 598 ist schon in diesem Zusammenhang zu vergleichen). 
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Die zweite Umkehrung des Dreiklangs, der Quartsext- 
akkord bedeutet nicht eine Farb- sondern eine Wesensver- 
änderung des Dreiklangs. Dadurch, daß die Quinte ihn trägt, 
wird er so weit von seiner ursprünglichen Lage abgedrängt, daß 
die Klarheit des Funktionsausdrucks in Frage gestellt wird. Diese 
Umkehrung bedeutet immer stärkste Exponiertheit des Klanges; 
auf seiner Quinte ruhend, scheint er den Zusammenhang mit 
seiner Basis, welche der Sextakkord noch deutlich fühlen ließ, 
ganz verloren zu haben und hoch aus seiner Umgebung heraus- 
zuragen. Der Eindruck der Funktionslosigkeit wird dadurch 
gemildert, der Klang zu seiner ursprünglichen Bedeutung zu- 
rückgebogen, daß sein exponierter Baßton durch den melo- 
dischen Zusammenhang begründet, meist diatonisch vorbereitet 
und weitergeführt wird. So kann er im Zusammenhang der Ka- 
denz in gleicher Bedeutung wie die Grundstellung eines Drei- 
klangs gebraucht werden und erscheint hier nur als Intensivie- 
rung des melodischen Zusammenhangs. 


Der Grad der Veränderung seines ursprünglichen Wesens 
macht den Quartsextakkord zu einem Einzelfall. Seine starke 
absolute Spannung rückt ihn an solche Stellen der Entwick- 
lung, an denen eine ähnliche Spannung zu symbolisieren ist 
(Überraschungsmotive im Musikdrama, plötzliche Situations- 
veränderungen, Hinzutreten neuer Personen, Stimmungsum- 
schläge im Rezitativ). Nur an einer Stelle gelangt der Quart- 
sextakkord zu vollendet typischer Bedeutung: das ist der to- 
nische Quartsextakkord in der fünfteiligen Kadenz. Er steht 
hier zwischen Unterdominante und Dominante und erscheint 
als absolute Gipfelung der Kadenzspannung. Seiner äußeren 
Lage nach gehört er bereits der Dominante an, mit der er den 
Baßton gemeinsam hat, innerlich überwiegt sein synthetischer 
Charakter. Er steht über den Funktionen, ist ein einmaliger 
Höhepunkt, die Wasserscheide der steigenden und fallenden 
Kadenzkurve. Noch dringen die von der Unter- oder Wechsel- 
dominante her aufsteigenden Spannungsenergien der Kadenz 
bis zu ihm hinauf und schon ist er zur Dominante zurück- 
gewendet. Dieses Moment plötzlichen, kurzen Stillstands kommt 
im Instrumentalkonzert plastisch zum Ausdruck, in welchem an 
dieser Stelle die Schlußkadenz des Solisten einsetzt. Die große 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 13 
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Geste, welche in der synthetischen Kraft dieses tonischen Quart- 
sextakkords liegt, bleibt nicht an das Konzert gebunden, Haydn 
bringt sie in der (Seite 16) schon erwähnten Klaviersonate in 
D-dur, nach der starken und unvermuteten harmonischen 
Rückung von A-dur nach B-dur: 
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Die stärkste Kraft dieses synthetischen Quartsextakkords 
liegt in seiner Einmaligkeit. Er drängt zum Abschluß, läßt keine 
Fortsetzung zu und trägt alle Merkmale eines Höhepunkts in 
sich. Die Perspektive ist natürlich verschieden: es kann der 
Höhepunkt einer achttaktigen Periode oder der eines ganzen 
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Satzes sein. Bruckner kennt solche Quartsextakkorde, um 
deretwillen ein ganzer Satz geschrieben zu sein scheint und die 
dann als Ziel langen, härtesten Ringens wie ein Sieg erscheinen. 
Das sind die Stellen, in denen das Thema, von Bläsermassen 
getragen, zu hymnischer Verklärung gesteigert wird. 

In der Steigerung der Dreiklangskadenz zum Vierklang 
liegen neue, große Möglichkeiten des Wachstums. Bedeutete 
schon das Eindringen der neuen Farben und Gewichtsverände- 
rungen eine Verschleierung und damit eine Individualisierung 
des Kadenzverlaufs, so wird dies durch die Spannung zur Vier- 
klangskadenz in eine ganz neue Ebene weitergetragen. Mit dem 
Eintritt der Septime verschiebt sich die Haltung des Dreiklangs: 
er wird aus seiner statischen Ruhe abgelenkt und durch den 
Leitton der Septime ins Fließen gebracht. Das ist entscheidend; 
die Septime zieht den Klang weiter, ihre Leitkraft wird, wenn 
auch nicht eindeutig, im Ziele festgelegt, doch klar in der Rich- 
tung nach abwärts. Dadurch wird jeder Vierklang im Sinne 
des Funktionsinhalts zum Symbol einer anziehenden Kraft, also 
zum Ausdruck eines Dominantwillens. Dieser Dominantwille 
der Septime trifft zusammen mit dem eigenen Funktionswillen 
des Dreiklangs. Und aus der verschiedenen Schichtung beider 
Kräfte ergibt sich der Charakter des ganzen Vierklangs, welcher 
dadurch immer etwas Fließendes, Mehrdeutiges erhält. in den 
beiden Dominantvierklängen wird also der ursprüngliche Funk- 
tionscharakter durch den Vierklang nur potenziert, in den an- 
dern Fällen ergeben sich gemischte Funktionsinhalte. Beim 
stellvertretenden Unterdominantklang ist das Überwiegen der 
dominantischen Kräfte so stark, daß er sich völlig mit der Wech- 
seldominante identifiziert (in dem Beispiel auf Seite 48). Das 
ist auch, wenngleich weniger stark, bei der reinen Unterdomi- 
nante der Fall. So wird gerade durch die Vierklänge die ur- 
sprüngliche Einheit der Funktionen wieder ins Licht gerückt: 
die Unterdominante wird zur Dominante der Dominante, die 
Tonika zur Dominante der Unterdominante. 


Der Vierklang steigert die absolute und auch die relative 
Spannung des Dreiklangs. Beide Spannungswerte sind für die 
Physiognomie der Kadenz von größter Bedeutung. Die abso- 


lute Spannung ruht auf dem Eindringen der nicht verschmelzen- 
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den Septimen- und Sekundintervalle in die bis hierher völlig kon- 
sonante Klangstruktur der Kadenz. Zu den klaren, ruhenden, 
konsonierend gebundenen Klängen tritt nun die feine, reißende 
Spannung der Dissonanzen. Die Ausgewogenheit der Klangsub- 
stanzen, welche ja gerade im Dreiklang vollendet war, ist ver- 
nichtet; in die Proportionen der Intervalle dringt mit einem 
Male die geballte, stoßende Kraft einer kleinen Sekunde oder 
die, in den Außenstimmen besonders fühlbare, schneidende 
Spannung einer großen Septime. Das alles verändert das Klang- 
bild entscheidend. Die statische innere Harmonie der Drei- 
klangskadenz ist preisgegeben. 

In den relativen Spannungen der Vierklangskadenz aber 
liegt der stärkste Ausdruck der expansiven Kräfte der Harmonik. 
Die Septime wird zum unmittelbaren Symbol dieses Expansions- 
drangs. Mit dem Überwiegen der Vierklänge verändert sich die 
Haltung des ganzen Kadenzverlaufs. Vorher standen die Klänge, 
wohl auf einander bezogen, aber doch äußerlich fest in sich 
ruhend, jetzt neigen sie sich zu einander. Mit dem Vierklang 
wächst die melodische Kraft der Klangverbindung von innen 
nach außen; die abwärts geführte Septime vertritt ein neues 
Gesetz. Eine Häufung von Vierklängen, wie sie das 18. Jahrhun- 
dert liebte, welches sie oft mit Vorhaltsfolgen verband, geben 
dem Kadenzverlauf eine Physiognomie von ausgesprochenster 
Eigenart: die Klänge scheinen in einander geschoben, die Aus- 
lösung einer Septimenspannung wird durch den Eintritt der fol- 
genden paralysiert, es überwiegt der Eindruck eines stetigen, 
gespannten Gleitens, welches nie enden zu können scheint. 


Die Umkehrungen der Vierklänge spielen, verglichen mit 
denen der Dreiklänge, eine geringere Rolle. Die Septimenspan- 
nung beherrscht das Wesen des Klanges so stark, daß die Ver- 
änderungen der Lage dahinter zurücktreten. Die Umkehrungen 
sind nur Gewichtsveränderungen, sie verstärken die melodische 
Betontheit des Klanges. Das ist in höchstem Maße bei der letz- 
ten, eigensten Umkehrung des Vierklangs der Fall, dem Sekund- 
akkord. Die Leitkraft der Septime, in der Baßlage aufs höchste 
exponiert, zieht das ganze Klangbild zu sich hinüber. Der me- 
lodische Vorgang, die Auflösung des Leittons erscheint in riesen- 
hafter Vergrößerung. Der melodiebetonte Charakter dieser 
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Umkehrung wird (funktionell abgeschwächt) besonders deut- 
lich in der häufigen Form der aus dem Grundton nachschlagen- 
den Septime. Mit ihr dringen dann in die rein konstruktive Baß- 
führung absolute melodische Werte ein, welche die Schwere 
des Kadenzverlaufs auflockern. Bach rückt eine solche 
Bewegung oft in wirksamen Gegensatz zu einem vorange- 
gangenen Orgelpunkt. Dem dritten seiner Zwölf Kleinen 
Präludien liegt am Anfang folgendes harmonische Schema 
zu Grunde: 


Diese Kadenz mündet in den leiterfremden Vierklang fis— 
a—c—es. Der verminderte Vierklang ist nicht nur 
eine Intensivierung des leitereigenen, sondern verändert die 
Fragestellung. Er bedeutet eine Durchbrechung der zentralen 
Beziehung des Kadenzverlaufs auf die Tonika. Alle Klangbil- 
dungen waren bis zu dieser Stelle unmittelbar von der Tonika 
abhängig. Schon äußerlich, ihrer Substanz nach, waren sie aus 
leitereigenen Tönen zusammengesetzt. Der verminderte Vierklang 
durchbricht diesen Kreis der leitereigenen Töne. Dadurch steht 
er anders in der Kadenz: nicht nach innen gewendet zur Tonika, 
sondern nach außen. Dieser aus zwei Tritonusbildungen be- 
stehende Klang ist relativ, fließend. Er hat sich selbst aufgeho- 
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ben oder verleugnet, ist gleitend, zu jeder enharmonischen Ver- 
wechselung bereit, jeder Umdeutung fähig, nach allen Seiten 
geöffnet. Er hat keinen Grundton mehr, nur noch Spannung. 
Seine absolute Spannung hat ihn zu allen Zeiten zum Träger 
offensichtlicher, geballter Klangenergien gemacht. In der sie- 
benten Stufe, dem stellvertretenden Dominantklang wurzelnd, 
bedeutet er die stärkste Betonung einer Dominantspannung. 
Bach und Mozart fassen ihn oft, wie er sich mit harter, quä- 
lender Kraft in den Orgelpunkt der Tonika einbohrt. So be- 
deutet er in der ersten Kadenz des erwähnten c-moll Präludiums 
die gespannteste Form eines Dominantausdrucks (*), die Disso- 
nanz des Leittons zum Orgelpunkt drängt zu einer Entladung (in 
gleichem Sinne verwendet ihn Mozart in den Schlußtakten des 
Themas seiner g-moll Symphonie; Seite 374). Die hier unter der 
Oberfläche wirkende Kraft ist für den Verlauf der Entwicklung 
von stärkerer Bedeutung als der (am Schluß des Beispiels) frei 
eintretende verminderte Vierklang der Wechseldominante. Schon 
Bach baut (im folgenden Orgelpunkt dieses Präludiums) stärkste 
harmonische Entwicklungen aus der Folge zweier oder aller 
drei verminderten Vierklänge. Sie erscheinen dann unauflöslich 
in einander verstrickt, auf das stärkste gespannt, überhaupt 
keiner Lösung in irgend eine Tonika mehr fähig. Wie bei den 
Nebendreiklängen zeigt sich das Pathos dieser Klänge in sehr 
verschiedenem Lichte, je nachdem, ob es sich mehr um die abso- 
luten oder mehr um die konstruktiven Werte des Klanges han- 
delte. Das absolute Pathos verminderter Vierklangsfolgen war 
sehr schnell abgebraucht: noch bei Haydn erscheinen sie als 
reiner, starker Ausdruck, schon Beethoven meidet sie später, 
und im 19. Jahrhundert wurde es zu einer Angelegenheit 
musikalischen Anstands, sie zu umgehen; für Meyerbeer ge- 
hörten sie zum unentbehrlichen Rüstzeug. Ihre konstruktive 
Kraft freilich tritt in der Harmonik Regers wieder in helles 
Licht. 


Der verminderte Vierklang bezeichnet in diesem Gedanken- 
gang die Stelle, an welcher die Grenzen des geschlossenen Ka- 
denzverlaufs sich öffnen. Dieser Entwicklungsprozeß entsteht 
allmählich und von innen heraus und nicht durch Ausweichung 
oder Modulation von außen her. Es gibt eine Reihe von Stufen 
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der Geschlossenheit in der Kadenz. Im Grunde bedeutete schon 
der Eintritt der Nebendreiklänge eine Durchbrechung der ur- 
sprünglichen Geschlossenheit. Mit den neuen Farben sind neue 
Substanzen, neue Beziehungen verbunden. Es entstehen gewis- 
sermaßen neue Poren, durch welche die Klänge nicht allein mehr 
an ihr Zentrum, die Tonika, gebunden sind, sondern nach an- 
dern Seiten sich öffnen. Die Grenzen beginnen allmählich zu 
fließen, der Blick öffnet sich einer weiteren Dimension. Der Ka- 
denzverlauf wiederholt sich von jeder Stelle aus von neuem und, 
wohin man den Blick wendet, scheint ein neues ähnlich ge- 
lagertes Spiel der Klänge zu entstehen. Der Klang, der unter 
einer Perspektive noch eben Dominante war, wird nun zur To- 
nika, neue Funktionen liegen um ihn gebreitet. 


Hier tritt eine Forderung in den Zusammenhang: die Ein- 
heit der Schau, die Einheit des Bewußtseins, welches das immer 
neu sich abwandelnde Spiel auf ein Zentrum projiziert und von 
diesem aus versteht. Die Tonika bleibt Ausgang und Ziel. Um 
sie herum ist in den verschiedensten Dimensionen die Fülle der 
Beziehungen gelagert. Die Tonika ist unmittelbar umschlossen 
von ihren Funktionen. Und nun liegen die neuen Beziehungen 
in immer wachsenden konzentrischen Kreisen um diesen Mittel- 
punkt. Mit der Entfernung von ihm verringert sich ihre Un- 
mittelbarkeit, ihre innere Bedingtheit und Notwendigkeit. Aber 
alle Grenzen sind aufgehoben, über alle Räume öffnen sich neue 
Lagerungen und Verhältnisse; der Kreis der Verwandtschafts- 
grade zwischen den Klängen vergrößert sich. Dieser Schritt 
bedeutet einen Durchbruch der expansiven harmonischen Kräfte 
von enormer Stärke. Die zentripetale Bedingtheit, die Endlich- 
keit der Kadenz ist bis zur Unkenntlichkeit verschleiert. Es ist, 
als sei eine ganz neue Dimension erschlossen, als könne nun 
den Luftraum frei durchqueren, was vorher an das Schreiten 
auf der Erde gebunden war. 


Fi die Durchdringung der Kadenz mit sekundären 
Klangbeziehungen (unter dieser Bezeichnung seien hier 
alle Funktionen gefaßt, welche nicht unmittelbar von der Tonika 
abhängen) besteht eine Fülle von Graden und Formen. Sie sind 
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die natürlichste Spannung des Kadenzbogens von innen heraus. 
Neue Dominanten dringen ein, verstärken die Schwerpunkte der 
Kadenz, indem sie andere Klänge vorübergehend zur Tonika 
machen und potenzieren damit die Spannung des ganzen Bogens. 
Die nächstliegende Funktion ist die Wechseldominante, welche, 
indem sie die Dominante vorbereitet und bedingt, ja nur als Ver- 
stärkung der Unterdominante, gleichsam als Inkarnation ihres 
Wesens erscheint. Die sekundären Klangbeziehungen sind 
hier tief in der ursprünglichen Kadenz der Hauptdreiklänge 
verwurzelt. Doch zeigt schon ein verhältnismäßig frühes Bei- 
spiel, ein Lied von Carl Friedrich Zelter, 1794, wie der 
Atem der Kadenz wächst, ihr Bogen sich vergrößert und 
kuppelgleich sich zu einer Höhe wölbt, die vorher unerreich- 
bar schien: 
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Je selbständiger die sekundären Klangbeziehungen in der 
Kadenz auftreten, desto stärker ist ihr konstruktiver Charakter. 
In der Kadenz Zelters überwog der stetige, fortschreitende Fluß, 
wirksam zum Ausdruck gebracht durch die diatonische Führung 
der Melodie, die symmetrische Struktur des Basses, den in ver- 
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schleierter Polyphonie eintretenden, jede Masse vermeidenden 
Klang. Hier könnte die Einleitung zu Beethovens Erster Sym- 
phonie als Gegenbeispiel dienen. Statt des Flusses der Stimmen 
stehen die einzelnen Teilkadenzen wie schwere Blöcke unver- 
bunden neben einander: 
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Diese C-dur Symphonie beginnt mit dem Dominantklang von 
F-dur, die nächste Tonika ist a-moll, die nächste G-dur. Es ist 
die Bedeutung dieser Einleitung, daß sie die harmonische Ebene 
des Hauptsatzes langsam enthüllt. Ihr Ziel ist die Tonika C-dur, 
welche erst mit dem Eintritt des schnellen Hauptsatzes ganz klar 
im Mittelpunkt steht. Dieses Ziel erscheint in der Einleitung wie 
der Gipfel eines Berges, von Wolken verhüllt. Es wird langsam 
gewonnen, zunächst in sich verengenden Kreisen umschrieben, 
umgrenzt durch seine Funktionen: Unterdominante, Parallele 
und Dominante. Innerhalb der Teilkadenzen ist das Überwiegen 
der Dominantfunktionen bedeutungsvoll. Der Rhythmus des 
Funktionsablaufs hat sich völlig verschoben: die tonischen 
Klänge sind kurz, die Dominanten breit und schwer, lastende, 
dynamisch betonte Massen. Erst mit dem Eintritt der tonischen 
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Dominante verändert sich die Physiognomie: die Stimmen ge- 
raten in Fluß, vier selbständige Rhythmen stehen (im fünften 
Takte) neben einander, die Dominante gewinnt aus ihrer melo- 
dischen Entfaltung heraus ihre Septime f, mit dem Eintritt 
des (hier noch ganz flüchtigen, gar nicht als Ziel erschei- 
nenden) Sextakkords der Tonika ist eine erste Höhe er- 
reicht, auf der ein neuer, in schweren, massiven Klängen 
gebundener Kadenzablauf erwächst, der zweimal zum to- 
nischen Quartsextakkord (das erste Mal im plötzlichen p!) 
ansteigt und dann endlich in die Zieltonika des Hauptsatzes 
miündet. 


Die konstruktive Bedeutung der sekundären Klangbe- 
ziehungen wächst außerordentlich, wenn sich der Einschlag der 
neuen Funktionen nicht nur auf die Dominanten beschränkt, 
sondern zu vollständigen, geschlossenen Teilkadenzen verdichtet. 
Denn der Eintritt der Dominanten vollzieht sich leicht und 
mühelos, sie können mit dem geringsten Aufwand an Substanz, 
oft nur durch Einführung des neuen Leittons, bezeichnet werden. 
Die Unterdominante fügt sich weit schwerer ein, sie steht oft 
nicht im Verlauf, sondern gegen ihn, darum ist ihre konstruktive 
Kraft um vieles stärker. Es sei hier an den Anfang von Beet- 
hovens Waldsteinsonate erinnert, dessen erstes G-dur nicht. 
Tonika sondern Unterdominante ist, und der in zwei ge- 
schlossenen Kadenzen zunächst die Begründung der Do- 
minante, dann die der Unterdominante zum Ziel hat und, 
ähnlich wie die Symphonie, die Tonika erst in langem An- 
schwung gewinnt. 


In diesen letzten Beispielen tritt ein neuer Begriff in den 
Mittelpunkt: die harmonische Sequenz. Wie die melo- 
dische Sequenz die Übertragung einer fixierten Intervallfolge 
auf eine neue Tonstufe bedeutet, so ist die harmonische Sequenz 
die Übertragung einer in gleicher Weise fixierten Funktions- 
folge. Oft sind beide mit einander verbunden. Im Harmonischen 
aber stellt sich der Sequenzbegriff nun der Kadenz gegenüber. 
Etwa so, daß man in der Kadenz das Symbol einer statischen, 
in der Sequenz das einer dynamischen Harmonik sehen kann. 
Die Kadenz ist geschlossen. Sie hat Anfang und Ende, die Kraft 
ihrer zentripetalen Bindung rückt ihren Funktionsverlauf in 
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eine stetige Beziehung zur Basis. Die Sequenz aber ist offen. 
Ihre zentripetalen Bindungen scheinen völlig geschwunden, nur 
die Symmetrie des Funktionsablaufs hält sie zusammen. Die 
Kadenz ist stets in gleicher Stärke durch die innere Funktions- 
beziehung der Klänge zu einander bedingt. Die harmonische 
Sequenz aber, gerade wo sie sich mit einer melodischen ver- 
bindet, scheint alle Grenzen der Funktionsbindungen über- 
wunden zu haben. Eine diatonisch wachsende Sequenz stellt 
entlegenste Klänge hart neben einander. In dem großen Bau har- 
monischer Entwicklung, wie ihn Bachs Präludium darstellt, sind 
Kadenz- und Sequenzbildungen auf das feinste gegen einander 
ausgewogen. Die Kadenzen sind die riesigen Pfeiler, die Sequen- 
zen die oft sich ins Raumlose wölbenden Bögen des Verlaufs. 
Bach liebt es am Anfang, die Kraft des ersten Pfeilers zu poten- 


zieren, indem er den Ablaufsrhythmus der Kadenz — wie in 
jenem c-moll Präludium — verdoppelt: To—To—UDo—UDo— 
Do—Do—To. 


Der Charakter der Sequenz hängt ab von der Art der Be- 
ziehungen zwischen den Klängen, von dem Grade ihrer melo- 
dischen Bedingtheit, von ihrer Lage in der ganzen harmonischen 
Entwicklung. Auch die Ausdehnung, die inhaltliche Beziehung 
der Einzelsequenz, ist wesentlich. Beethovens Sequenz ist meist 
thematisch. Er baut mit dem Thema oder mit Teilen von ihm. 
Dabei wird auch unter dieser Perspektive der für die musik- 
ästhetische Fragestellung überaus fruchtbare Gegensatz von 
statisch und dynamisch bedeutungsvoll. Im Anfang der Eroica, 
unmittelbar nach dem Verklingen des Themas, beginnt der 
Vordersatz (das ‚„Heldenmotiv“) zu wachsen. Dieses Wachstum 
vollzieht sich in drei Sequenzen, welche die Entwicklung stark 
und steil hinauftragen: 
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Diese Sequenzbildung ist dynamisch. Alle Kräfte der harmo- 
nischen Entwicklung sind angespannt, in die Schlußbildungen 
des Motivs bohren sich gleichsam die neuen Dominanten ein, 
welche die Höhe der nächsten Sequenz tragen. Der Kadenzvor- 
gang selbst, welcher den drei Sequenzen zu Grunde liegt, führt 
von der Tonika über die beiden Unterdominanten (alle Kräfte 
der Abstoßung sind gespannt) zur Dominante. Wenige Takte 
später erscheint das Thema wieder. Hier steht es auf einem 
ersten Gipfel; seine klangliche Wirkung scheint außerordentlich 
verstärkt. Wieder tritt es in Sequenzen auf, aber diese sind 
statisch. Das Auftreten des Themas bedeutet hier Ruhe und 
Schwere. In der Entwicklung der Sequenzen liegt nur mehr ein 
Wachstum der Farbe aber nicht der Kraft: an die Stelle der 
Funktionsentwicklung tritt die ruhende Schwerkraft der Tonika 
Es-dur—c-moll—As-dur (das hier nicht Unterdominante sondern 
Durparallele der Molltonika ist): 
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In der Romantik verändert sich das Verhältnis zum Thema. 
Während bei Beethoven die thematische Substanz zum Träger 
der Entwicklung wurde, zeigt sich schon bei Schubert das 
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Streben, die Entwicklungswerte vom Thema abzulösen. Ich 
stelle dem Eroicathema einige Takte aus dem Anfang der Un- 
vollendeten Symphonie gegenüber. Sie zeigen einen neuen 
Typus der Sequenz: alle stoffliche Schwere scheint von ihm ge- 
wichen, es ist keine Masse, keine Substanz mehr zu überwinden, 
dadurch wächst die Stoßkraft der reinen Harmonik. Breit und 
ruhend schwingen die Themen aus; zwischen ihnen schieben 
sich die folgenden Takte ein und tragen unter dem Symbol 
einer starken dynamischen Entwicklung das innere Wachs- 
tum der Symphonie vom ruhenden Klang zum pathetischen 
Afiekt: 
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Noch an eine andere Bedeutung der Sequenz könnte hier 
erinnert werden, welche sie in der Vokalmusik gewinnt. Schon 
im Liede, in sichtbarster Form im Musikdrama, erscheint eine 
Art dramatischer Sequenz. Sie ist oft durch den Text bedingt, 
denn die Sequenz ist eine Form musikalischer Gestaltung, für 
die es in der Sprache unmittelbare Parallelen gibt. Sie tritt da 
ein, wo ein Gedanke in eindringlicher Steigerung wiederholt 
wird, und ist hier der natürliche Ausdruck für das stufenförmige 
Anwachsen des Gedanklichen. Schon das ältere einstimmige Lied 
kennt sie in dieser Bedeutung, für die tektonische Struktur des 
norddeutschen Liedes im 18. Jahrhundert gehört sie zu den un- 
mittelbar charakteristischen Merkmalen. Die natürliche, wort- 
bedingte Kraft der Sequenz durchstößt hier mit Leichtigkeit eine 
für das Empfinden dieser Zeit unverhältnismäßig starke har- 
monische Spannung. Ich zitiere einige Takte aus der Vertonung 
des Goetheschen „Der du von dem Himmel bist‘ von dem aus 
der Goethebiographie bekannten Weimarer Kapellmeister Phi- 
lipp Christoph Kayser, 1777, in denen die Sequenz den Kreis der 
Quintverwandtschaft durchstößt: 
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Im Musikdrama steigert sich die harmonische Unverbundenheit 
solcher Sequenzen bis zur Chromatik. Nicht erst bei Wagner 
(„Nie sollst du mich befragen‘ as-moll—a-moll), sondern schon 
bei Monterverdi wird die dramatische Sequenz derart in den 
Mittelpunkt der Entwicklung gerückt. Als sich im dritten Akt 
des „Orfeo“ (1608) der Vorhang nach den Klängen der „Sin- 
fonia infernale‘“ erhebt, tritt die allegorische Gestalt der Hoff- 
nung aus dem dunklen Eingang zur Unterwelt und singt zwei- 
mal hintereinander die Danteschen Worte „Lasciate ogni spe- 
ranza“, das erste Mal in es-moll, dann in jäher chromatischer 
Rückung nach e-moll, eine Stelle, welche auch für die durch das 
Madrigal an Chromatik gewöhnten Ohren der Zeitgenossen von 
unbeschreiblicher Wirkung gewesen sein muß. 

Immer stärker wird bei Betrachtung der harmonischen 
Evolutionen die Bedeutung der melodischen Werte. Diese sind 
zwar am ehesten individuell, und es ist gerade die persönliche 
schöpferische Leistung des Künstlers, den in seinen Ablaufs- 
bahnen immer wiederkehrenden Kadenzverlauf neu zu lagern 
und mit melodischen Werten zu durchdringen. Aber es ist nötig, 
noch einen kurzen Blick auf die typischen Fälle melo- 
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discher Klangverbindung zu werfen, deren Bedeu- 
tung sich in der Entwicklung der Harmonik nicht verändert hat: 
Durchgangs- und Wechseltöne, Vorhalt und Vorwegnahme. 
Diese gewöhnlich in einer Perspektive gesehenen Vorgänge sind 
in ihren Wurzeln völlig von einander verschieden. Durchgangs- 
töne, die natürliche melodische Brücke zwischen größeren Inter- 
vallen, bedeuten eine Verstärkung der melodischen Beziehungen 
innerhalb der Harmonik. Sie sind ein natürliches Mittel, das 
Horizontalgewicht der Stimme gegen den Klang zu verstärken. 
Vorhalt und Vorwegnahme entsprechen einander. Sie ver- 
schränken zusammengehörige Klänge dadurch in einander, daß 
die Substanz einer Funktion in die andere hineingezogen und die 
so entstehende absolute Spannung erst nachträglich gelöst wird. 
Dabei vertritt der Vorhalt den Typus der allmählich wachsenden, 
die Vorwegnahme den der plötzlich hereinbrechenden Spannung. 
Es ist natürlich (aber angesichts der mechanisch-technischen 
Anwendung dieser Dinge in der Theorie nicht überflüssig zu 
sagen), daß der Spannungsvorgang der melodischen Klangver- 
bindung einer Grundlage in den Funktionen bedarf, daß ein Vor- 
halt nur da Berechtigung hat, wo eine natürliche Funktions- 
spannung verstärkt werden kann, und daß das Objekt einer Vor- 
wegnahme nur ein Ton von zentraler Bedeutung für die Kadenz 
(wie der Grundton der Tonika oder die Terz der Dominante) sein 
darf. Die Eigenart dieser melodischen Klangverbindung ruht auf 
der Gleichzeitigkeit der absoluten und relativen Spannung des 
Klanggeschehens; der klangfremde Ton steht als melodische 
Dissonanz und zugleich als Vertreter seiner Funktion im Klang, 
die sich nach beiden Richtungen hin auswirkende Spannung be- 
deutet den Anfang einer Auflösung der harmonischen Funktion. 
Im Gegensatz zu diesen Bildungen ist der Wechselton rein melo- 
disch bedingt. Er ist unabhängig vom harmonischen Geschehen, 
wurzelt in der Fläche und nicht in der Tiefe. Er täuscht (in ver- 
schieden hohem Grade) eine harmonisch bedingte Spannung 
vor, welche nicht da ist, hat die stoffliche Reizwirkung des Vor- 
halts ohne dessen logische Bedingtheit. Darum behält er immer 
etwas Flächiges, seine Spannkraft ist leicht erschöpft, seine 
Wirkung abgegriffen. Die mühelose Leichtigkeit seiner Einfüh- 
rung kennt keine andern Grenzen seiner Anwendung als die des 
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Geschmacks. Man kann, wie Wagner es manchmal getan hat, 
verantwortungslos mit ihm umgehen, dann gefährdet er das 
Niveau einer ganzen Linie. 

Auf der Durchdringung des Kadenzvorgangs mit melo- 
dischen Klangverbindungen ruht zum großen Teil die Kraft des 
Bachschen Choralsatzes. Dadurch, daß die melodischen Vor- 
gänge nicht auf die Außenstimmen beschränkt sind sondern 
auch in den Mittelstimmen eintreten können, erscheint das ganze 
Gewebe der Stimmen aufgelockert, aus seiner starren Vertikal- 
beziehung gelöst. Alle Stimmen beginnen zu tönen; ein Schreiten 
hebt in ihnen an, eine Bewegung, welche als Kraft von einer 
Stimme in die andere übergeht. Die Symmetrie der Haltung ist 
durchbrochen, das Gleichmaß des cantus firmus wird durch die 
melodische Kraft der Unterstimmen fließend gemacht; bald zeigt 
sich in einer, bald in der andern, bald auch gleichzeitig in zwei 
Stimmen eine Achtelbewegung, die sich in einer Mittelstimme 
zu Sechzehnteln verdichtet, auf welche dann wieder Klangsäulen 
von großer, objektiver Unbewegtheit folgen. Jede Stimme 
nimmt Teil am Ganzen, jede Stimme ist wesentlich. Die Kadenz, 
welche sie tragen, ist zu höchster Konzentration des harmo- 
nischen Geschehens verdichtet. Das ergibt auch eine immer 
wechselnde Nähe der melodischen Teilvorgänge zum harmo- 
nischen Zentrum: einmal überwiegt die primäre Kraft des melo- 
dischen Vorgangs, im andern Falle scheint durch zwei Durch- 
gangstöne eine neue Funktion angedeutet. 


Die Haltung der melodischen Klangverbindungen hängt 
wesentlich davon ab, in welchem Grade eine primäre melodische 
Kraft in ihnen wirksam ist. Sie sind in Bachs vierstimmigem 
Satz wesentlich harmonisch bedingt, stets dem Ganzen unter- 
geordnet. Erst eine spätere Zeit, vor allem die Romantik, baut 
aus ihnen Linien, Gedanken, Motive. In Wagners Thematik 
spielen die Spannungen der Wechseltöne und Vorhalte eine große 
Rolle, und ein Takt aus dem Meistersingervorspiel soll in diesem 
Zusammenhang zeigen, in welchem Grade sich die Verselb- 
ständigung der melodischen Werte gegen die ursprüngliche har- 
monische Abhängigkeit stellen kann; die auf den schweren Takt- 
teilen liegenden Melodiewerte bestehen beinahe nur noch aus 
klangfremden Tönen: 
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Zu den melodisch bedingten Elementen der Kadenz gehört 
auch die Alteration, die chromatische Umdeutung eines 
Akkordtons. Ihre Bedeutung wird von der Theorie meist über- 
schätzt; es ist im Grunde ein kleiner Kreis von Möglichkeiten, 
welcher durch sie umschrieben wird. (Sie dient der harmo- 
nischen Analyse immer wieder als Ausweg, weil alles, was 
funktionell nicht einfach zu deuten ist, irgendwie als Alteration 
interpretiert werden kann.) Die wesentlichen Organe des 
Klanges können nicht alteriert werden; jede chromatische Ände- 
rung verschiebt sein Wesen. Wenn aber der Begriff der Altera- 
tion klar abgegrenzt werden kann, so kann er nur diejenigen 
Verschiebungen des Klanges umfassen, welche sich auf seine 
Farbe, auf seine Außenfläche beziehen, ohne sein Wesen, vor 
allem seine Funktionsbedeutung, zu ändern. So ist in der Vier- 
klangskadenz die Möglichkeit einer Alteration auf Quinte und 
Septime beschränkt. Die einfachsten Formen der Alteration sind 
die Quinterhöhung der Tonika und die verminderte Dominant- 
quinte. Aber schon diese primitivsten Veränderungen der Klang- 
substanz lassen erkennen, daß durch jeden Eingriff in die natür- 
liche Struktur des Klanges die Klarheit seiner Funktion ge- 
fährdet wird: der Dreiklang c—e—gis gleitet aus der gebundenen 
Ruhelage der Tonika ab, gis wird zum Leitton, der Klang selbst 
zur Dominante der Unterdominante. 


So wird immer bei Alterationen der Gewinn an neuen 
Farben erkauft durch einen Verlust an funktioneller Klarheit. 
Und so wurde dem 19. Jahrhundert, welches die Stabilität der 
Kadenz mehr und mehr auflockerte, die Alteration zum wesent- 
lichsten und repräsentativsten Mittel dieser Auflösung. Das 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 14 
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Klangbild verschiebt sich immer mehr nach der Richtung 
der Farbe hin, die Konturen verschwimmen. Die Alteration 
steht in diesem Entwicklungsprozeß wie ein Tor oder eine 
Brücke. Sie bezeichnet die Stelle, an der fremde Substanzen 
in den Klang eindringen, scheinbar ohne die Logik der Klang- 
verbindung und die konstitutive Kraft des Einzelklangs zu 
verletzen. Sie spielt in diesen Vorgängen eine fast demagogische 
Rolle: sie öffnet die Grenzen, unter dem Schein, sie zu wahren; 
nun strömen die fremden Substanzen ungehemmt in die Ein- 
bruchstelle. Frei eingeführte melodische Werte, gehäufte Wech- 
seltöne, chromatische Zwischenklänge treten in das Klangbild 
ein und sprengen von innen heraus seine Logik. Das ist der 
Typus der spätromantischen Kadenz, in den freilich die Altera- 
tion selbst zurücktritt hinter den neuen Kräften. Um ihre Struk- 
tur zu erkennen aber ist es nötig, den Kreis der Verwandt- 
schaften zu erweitern. 


lle bisher zwischen den Klängen festgestellten funktionellen 

Beziehungen wurzelten in der Quintverwandtschaft. 
Wie die Dominanten sich durch die Verschmelzung der Quint- 
verwandtschaft um die Tonika legten, so waren alle primären und 
sekundären Klangbeziehungen eine Erweiterung dieses Prinzips. 
Wenngleich verschleiert, im Einzelfall mehr oder weniger deut- 
lich, wirkte doch die Kraft der Funktionen: die Anziehungskraft 
der Dominante und die Abstoßung der Unterdominante, unter 
allen Klangverbindungen fort. Nur an einer Stelle lagen die 
Verhältnisse anders: in den Beziehungen der Nebendreiklänge 
zu ihren Hauptdreiklängen. Das Verhältnis zwischen ihnen be- 
ruhte auf einer Gemeinsamkeit des Klanges, auf einer be- 
stimmten Dosierung der Gleichheit und des Gegensatzes der 
Farben. Hier liegt die Wurzel eines neuen Verwandtschafts- 
grades: der Terzverwandtschaft. 


Die Terzverwandtschaft bedeutet nicht eine Er- 
weiterung der quintverwandten Beziehungen. Es besteht zwi- 
schen beiden Verwandtschaften kein Grad- sondern Wesens- 
unterschied. Die Quintverwandtschaft beruhte auf einer ur- 
sächlichen Bedingtheit zwischen den Klängen, auf einer zwi- 
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schen ihnen wirkenden Kraft; sie ist wesentlich aktiv. Bei der 
Terzverwandtschaft besteht zwischen den Klängen weder eine 
lebendig wirksame Kraft noch eine logische Beziehung, weder 
Anziehung noch Abstoßung. Die terzverwandten Klänge liegen 
passiv, (im Sinne der Quintverwandtschaft:) unverbunden neben 
einander. Was sie an einander bindet, ist das Moment der Farbe, 
welches hier zum ersten Male ganz in den Vordergrund tritt. Es 
besteht zwischen den Klängen das Verhältnis von Komplement- 
farben, welches (ähnlich wie bei wirklichen Farben) auf einer 
bestimmten, einmaligen Schichtung gleicher und gegensätz- 
licher Substanzen beruht. Das wird bei der Terzverwandtschaft 
in engerem Sinne, der Verwandtschaft durch die große Terz, 
ganz deutlich. Das Verhältnis von C-dur zu As-dur und E-dur 
ist begründet in der Gemeinsamkeit eines Tones, welcher wie 
eine feste Brücke die stoffliche Bindung herstellt, während die 
beiden andern Töne, wie festgehalten durch den gemeinsamen, 
viel weiter von diesem Zentrum fortstreben, als die Quintver- 
wandtschaft es zuläßt. So wird die Terzverwandtschaft zu einer 
natürlichen Verbindung leiterfremder Klänge; sie stellt im Kreise 
des Quintenzirkels Querverbindungen her, welche entlegene 
Tonräume mühelos auf einander beziehen. 


Der durchschlagende Farbcharakter der Terzverwandt- 
schaft normiert ihre Stellung in der Kadenz. Sie steht innerhalb 
einer quintverwandten Kadenz als Fremdkörper; sie unterbricht 
den fließenden Strom der Dominanten und lenkt ihn aus ihrer 
Bahn. Sie riegelt ein Kadenzgeschehen ab und führt es mit 
einem Male, völlig mühelos, auf eine neue Höhe. Ihr Eintritt in 
den Kadenzverlauf hat etwas Einmaliges, Plötzliches, Über- 
raschendes. In dem Scherzo der F-dur Violinsonate, Opus 24, 
von Beethoven, das auf sein Verhältnis der Elemente hin vorher 
einmal (Seite 64) untersucht wurde, wirkt der plötzliche Ein- 
tritt der Terzverwandtschaft wie ein Schlag: Motiv, Funktion, 
Rhythmus, Stil zerbrechen. Hier zeigt sich die Terzverwandt- 
schaft in ihrer elementaren, aber dabei doch ganz unstofflichen 
Natur. In der Art, in welcher sie das Kadenzgeschehen durch- 
bricht und neu bindet, ist eine Kraft, welche jenseits aller durch 
die Quintverwandtschaft gegebenen Möglichkeiten liegt. Dieser 


Wechsel der Ebenen kann auch ins Symbolische gesteigert wer- 
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den. So kennt ihn bereits Schütz, verwendet ihn Bach, und so 
wird er zum Merkmal der Harmonik des späteren Beethoven. 

Oft ist die Terzverwandtschaft in die Kadenz eingebaut. Sie 
ist dann nicht um ihrer selbst willen da, sondern ergibt sich wie 
nachträglich aus der Stellung der Klänge. Das Zitat aus dem 
Liede von Christoph Kayser (Seite 206) zeigt dieses Verhältnis. 
Zwischen dem dritten und vierten Takt liegt die Übergangsstelle 
der Sequenzen. Die erste schließt auf der Unterdominante von 
D-dur, die zweite beginnt auf der Wechseldominante. F-dur und 
D-dur stehen unverbunden neben einander. Aber sie sind von ein- 
ander abgekehrt; F-dur ist Zwischentonika, bedeutet das Ende 
eines Teilablaufs, D-dur ist neue Dominante, nach vorwärts ge- 
wendet. Daß an dieser Stelle (ebenso wie in der Melodik: in dem 
Gegensatz von toten und klingenden Intervallen) die Klangfolge 
ungespannt ist, hindert nicht, daß die Farbwirkung der terzver- 
wandten Klänge voll zur Geltung kommt, und daß in ihrem Ver- 
hältnis eine starke Abstoßung empfunden wird. Diese konstruk- 
tive Terzverwandtschaft ist die bei weitem häufigste Form ihres 
Auftretens. In die Kadenz eingebettet, ordnet sie die Kraft ihrer 
Farbwirkung den Funktionen unter, ohne ihre Eigenart dabei zu 
verleugnen. 


Auch hier ist es das Musikdrama, welches alle diese neuen 
Farben wiederentdeckt und bewußt anwendet. Schon das Rezi- 
tativ der venezianischen Oper kennt die Farbwirkung der großen 
Terz und verbindet sie bewußt mit dem Ausdruck eines heroi- 
schen Pathos. Wo die Stimme sich vom objektiven Parlando 
zum heroischen Affekt erhebt (Schlußwendungen bei An- 
sprachen, Aufruf zum Kampf), findet sich oft eine Wendung wie 
die folgende, welche bereits die Neapolitaner als eine Art Formel 
gebrauchen: 


Die dritte Art von Klangverwandtschaft ist de chroma- 
tische. Sie entsteht aus der verminderten Dominantquinte, 
welche (in Terzquartakkordstellung am deutlichsten) die vorher 
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neutrale Quinte zum Leitton intensiviert und zwangläufig chro- 
matisch abwärts in den Grundton führt. Der Vierklang des—f— 
gs—h, nun ebenfalls wie der verminderte Vierklang aus zwei 
Tritonusspannungen zusammengesetzt, konzentriert die ganze 
Kraft seiner Spannung in die beiden Außentöne, welche den 
Grundton chromatisch einengen. Durch diese Gewichtsverlegung 
verschiebt sich das Klangbild und gleicht sich von innen heraus 
dem Dominantvierklang auf des an; h identifiziert sich mit ces, 
des wird zum Grundton, der Klang zum chromatischen Leitklang 
der Tonika. Es ist dies der Klang, welchen die Harmonielehre 
unter der Bezeichnung des neapolitanischen Sextakkords ohne 
nähere Begründung und mit schwankender Interpretation seines 
Funktionsgehalts mit sich führt. Dieser Des-dur Klang in C-dur 
hat aber nicht individuelle, sondern prinzipielle Bedeutung. 
Zum Leitklang der Tonika (es werden hier die chromatisch ab- 
wärts gerichteten Klänge mit „Leitklang‘, die chromatisch auf- 
wärts gerichteten mit ‚„Unterklang‘“ bezeichnet) treten die Leit- 
klänge der andern Funktionen, also vor allem As-dur, aber auch 
Ges-dur in der C-dur Kadenz. 


Die chromatische Verwandtschaft bedeutet eine unendliche 
Bereicherung des Kadenzverlaufs. Man könnte von ihr sagen, 
daß sie die Farbwerte der Terzverwandtschaft mit den konstruk- 
tiven Werten der Quintverwandtschaft verbindet. Ihrem Wesen 
nach steht sie dieser um vieles näher, ihre Funktion ist immer 
die einer verstärkten Anziehung, also dominantisch. Ihrer Sub- 
stanz nach aber steht sie als Fremdkörper in der Kadenz; sie be- 
deutet eine ungeheure Vergrößerung der melodischen Chromatik, 
ein Aufbrechen der Zusammenhänge der Kadenz, ein Sprengen 
ihrer Grenzen. Merkwürdig ist ihre Geschichte. Nicht, weil die 
älteste Harmonik sie bereits immer wieder instinktiv verwendet, 
sondern weil schon die Zeit Bachs bewr.ßt und konstruktiv mit 
ihren Wirkungen arbeitet. In Bachs Harmonik spielt der chro- 
matische Leitklang oft eine nahezu beherrschende Rolle. Er 
tritt auf Höhepunkten ein oder faßt in einer konstruktiven 
Schlußkadenz eine ganze Entwicklung synthetisch zusammen. 
Eine solche Kadenz ruht auf einer harmonischen Entwicklung, 
wie sie das vorher (Seite 194) mitgeteilte Zitat aus der D-dur 
Klaviersonate von Haydn enthält. Die Zwischentonika dieser 
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Kadenz ist A-dur, der Kadenzverlauf selbst rückt von der (durch 
die Umdeutung nach a-moll verschleierten) Tonika in den Leit- 
klang B-dur, auf ihn folgt die zum verminderten Vierklang ge- 
spannte Wechseldominante (dis—fis—a—t), die in den tonischen 
Quartsextakkord mündet. Der Durchbruch in den chroma- 
tischen Leitklang zeigt die gleiche stilsprengende Erscheinungs- 
form, welche beim Durchbruch der Terzverwandtschaft im 
Scherzo von Beethovens Violinsonate gefunden wurde: die vor- 
her gebundene Bewegung bricht ins Konzertierende um, die Hal- 
tung des ganzen Satzes verändert sich. Mit dem Eintritt der 
Koda bricht die Geste dieser fünf Takte unvermittelt ab, die So- 
nate gleitet in ihre alte Gebundenheit zurück. Die Leitklang- 
kadenz ist hier von besonderer Bedeutung, da sie in den andern 
Sätzen fortwirkt und sich dadurch zu einem Prinzip erhebt. 
Auch der zweite Satz hat in seinen letzten fünf Takten denselben 
Kadenzverlauf, in dem sich zwischen Leitklang und Dominante 
die verminderte Wechseldominante einschiebt (Seite 475). Das 
Finale bringt die chromatische Beziehung unverhüllt, an sehr 
exponierter Stelle (Tonika ist hier d-moll): 
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Eine derartig konsequente und grundsätzliche Anwendung 
der chromatischen Verwandtschaft bei Haydn nachzuweisen, 
muß wichtiger erscheinen, als ihre Bedeutung für die Harmonik 
des 19. Jahrhunderts zu belegen. Die Entwicklung des chroma- 
tischen Prinzips beruht darauf, daß es seinen individuellen Cha- 
rakter immer mehr einbüßt und dadurch auch an konstruktivem 
Wert verliert. Das ist die Rolle, die es in der Spätromantik 
spielt. Waren es vorher die zentralen Leitklänge der Funktionen, 
welche in starke und eindeutige Beziehung zu den Hauptdrei- 
klängen treten, so ist nun der ursprüngliche Kadenzverlauf 
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völlig paralysiert. Es ist keine Tonika mehr da, welche trägt, 
keine Spannung mehr, die durch Projektion auf eine Basis ent- 
steht, die Harmonik gleitet unaufhaltsam ihrer Auflösung ent- 
gegen; das ist der Sinn der Chromatik des ‚Tristan‘ (erster Auf- 
zug, fünfte Szene): 
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Die Auflösung der Kadenz ist lange vorbereitet. Allen bis- 
her gemachten Beobachtungen lag die Annahme zu Grunde, daß 
der natürliche Kadenzverlauf bestehen blieb. Die harmonische 
Evolution ruhte auf einer immer wachsenden Erweiterung der 
Kadenz. In der Tat ist es möglich, eine harmonische Entwick- 
lung von der komplizierten Struktur des Tristanvorspiels als 
Erweiterung eines großen Kadenzgeschehens aufzufassen; die 
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Einbeziehung der andern Verwandtschaftsgrade ermöglicht eine 
relativ eindeutige harmonische Analyse. Nun aber handelt es 
sich noch um Fälle, in denen die Kadenz aus ihrer Grundlage 
abgedrängt wird, sich also nicht dem Grade ihrer Auswirkung, 
sondern ihrem Wesen nach verschiebt. Die Wurzeln dieser Ab- 
weichungen desKadenzverlaufs sind an keine Zeit 
gebunden. Sie liegen in der Vertauschung und Verschiebung der 
Funktionen. Schon Bach kennt die starke Spannkraft der Ka- 
denz: Tonika—Dominante—Dominante, welche Wagner zum 
Motto des Tristan macht. Und die ebenfalls in ihrer Einmalig- 
keit große Kraft der Dominante, welche, statt in die Basis zu- 
rückzugehen oder in eine neue Dominante sich zu brechen, in 
die Unterdominante abgebogen wird, finden wir bereits im Volks- 
lied (Der Tod und das Mädchen; „Es ging ein’ Jungfrau zarte‘ — 
in einer sehr reinen schlesischen Fassung dieses Liedes nach 
Amft): 
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Gleichzeitig mit diesen horizontalen Verschiebungen der 
Kadenz treten vertikale Verlagerungen ein, welche die Klarheit 
des Funktionsausdruckes in Frage stellen oder verschleiern. 
Solche Umdeutungen waren ja bereits die melodischen Klangver- 
bindungen; die Vorhalte und Vorwegnahmen. Ein gleichzeitig in 
zwei Stimmen auftretender Vorhalt repräsentiert bereits in so 
hohem Grade den durch ihn vertretenen Klang, daß das Über- 
gewicht des Dreiklangs, in welchen der Vorhalt eintritt, er- 
schüttert wird. Es entsteht ein Mischklang, ein Klang, in dem 
entgegengesetzte Funktionswerte gleichzeitig auftreten und ihn 
so gewissermaßen nach zwei Seiten hinüberziehen. Die primi- 
tivste Form dieser Erscheinung ist der Orgelpunkt, in welchem 
die statische Struktur des liegenden Basses in ein sich mit jedem 
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Klange neu formendes Verhältnis zu der dynamischen Harmo- 
nik der Oberstimme tritt. Zwischen dem Baß und den Öber- 
stimmen besteht eine Fülle von Möglichkeiten der Verschmel- 
zung, Beziehungslosigkeit und des Gegensatzes. Aus der Schich- 
tung dieser Möglichkeiten ergibt sich die Entwicklung des Orgel- 
punkts, dessen ungeheure Spannungsmöglichkeiten Bach er- 
schlossen hat. Der Anfang seines b-moll Präludiums aus dem 
Ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers soll an dieser Stelle 
zeigen, welche Entwicklungsmöglichkeiten in den vertikalen 
Verschiebungen des Kadenzverlaufs liegen. Die Eigenart der 
Harmonik dieser beiden Takte beruht darauf, daß auf den 
Schwerpunkten immer zwei gegensätzliche Funktionen zu- 
sammentreffen, von denen die eine durch einen doppelten Vor- 
halt ausgedrückt wird. In dem Augenblick aber, wo dieser Vor- 
halt aufgelöst wird, wird der Grundklang, in den er sich auflöst, 
bedeutungslos. Er fällt so gleichsam ins Leere, und es bleiben 
ungelöste harmonische Spannungen von enormen inneren Di- 
mensionen: 
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Derartige harmonische Spannungen kehren erst im 19. Jahr- 
hundert wieder. Die Häufung der Zwischenkadenzen, das Ein- 
treten neuer Verwandtschaftsgrade verursacht die Lockerung 
und allmähliche Loslösung der harmonischen Entwicklung vom 
Zentrum der Tonika. In den späteren Generationen der Roman- 
tiker erreicht diese Lockerung der zentralen Beziehungen einen 
so hohen Grad, daß wir hier unmittelbar von ihrer Auflösung 
reden können. Es kommt hinzu, daß in dieser Zeit auch eine 
deutlich wahrnehmbare Verschiebung in der Lagerung der Ele- 
mente zu einander eintritt. Während bis zur Romantik die Har- 
monik immer Basis einer melodischen Entwicklung blieb, ver- 
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schiebt sich nun das Schwergewicht der Elemente. Die Melodik 
der Singstimme des letzten Tristanzitats („Blutschuld schwebt 
zwischen uns‘) zeigt diese Entwicklung vollendet deutlich. Die 
gewaltsamen großen Intervallspannungen können nicht über das 
Primat des Harmonischen hinwegtäuschen; die melodische Linie 
wird in erster Linie zum Exponenten des harmonischen Ge- 
schehens. Auch in der Instrumentalmusik zeigt sich diese Ent- 
wicklung. In sie dringen, wie vorher schon an Schuberts Un- 
vollendeter Symphonie beobachtet wurde, immer mehr rein har- 
monische Kräfte ein und steigern sich zu einem Konzentrations- 
grad, wie ihn die frühere Harmonik nie kannte. Die von jeder 
Thematik und Melodik abgelöste Kadenz wird zum Selbstzweck, 
der harmonische Impuls zum Träger der Entwicklung. Ich zitiere 
in diesem Zusammenhang einige Takte aus der A-dur Violin- 
sonate von Brahms, in deren Kadenzverlauf wieder der (durch 
seine Dominante vorbereitete) Leitklang und die Dominante zu- 
sammenstehen: 
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Aus der Auflösung der Funktionsentwicklung erwächst ein 
neues Verhältnis der Elemente. Vorher waren die Beziehungen 
zwischen den Klängen ausgesprochen stofflich und relativ; der 
Grad ihrer Zusammengehörigkeit war in beiden Dimensionen 
der gleiche. Jetzt haben sich die Beziehungen zwischen den 
Klängen ins Absolute geweitet, und es entsteht eine neue Span- 
nungsform ihrer Folge. Eine Kadenz wird eingespannt in einen 
auseinanderstrebenden Richtungsverlauf. Die Rolle der chroma- 
tischen Beziehungen verstärkt die Notwendigkeit der Gegenbe- 
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wegung. Schon bei Schubert finden sich solche in einen Rich- 
tungsverlauf gespannte Klangfolgen, welche die Funktionen ab- 
solut, mit großer Kühnheit (Takt 1 und 2!) aneinanderreihen. 
Die folgenden Takte, welche aus dem Finale seines nachgelasse- 
nen Streichquartetts in d-moll („Der Tod und das Mädchen“) 
stammen, sind von einer solchen Harmonik getragen; in den 
einfachen, tonal gebundenen Zusammenhang, in welchem sie 
stehen, ist ihre Spann- und Leuchtkraft von außerordentlicher 
Wirkung: 
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/. allen diesen Kriterien der Auflösung wird im 19. Jahr- 
hundert noch ein anderer Gesichtspunkt bedeutungsvoll, der 
zwar immer vorhanden war, aber nun erst zu eigenem Leben 
zu erwachen beginnt: die Darstellung desharmoni- 
schenVorgangs. Es war in früheren Zeiten selbstverständ- 
lich, die harmonische Entwicklung so deutlich und eindeutig 
wie möglich zum Ausdruck zu bringen. Der vierstimmige Vokal- 
satz, welcher sich schon in der Praxis der älteren Polyphonie zu 
grundsätzlicher Bedeutung entwickelte, war das Symbol harmo- 
nischer Deutlichkeit. In ihm waren alle Stimmen, war das Ver- 
hältnis von Klang und Stimme vollendet gegen einander ausge- 
wogen. Das harmonische Geschehen wurde kraftvoll und rein 
zum Ausdruck gebracht. Sein Ziel war in dieser Richtung so 
eindeutig festgelegt, daß keine Zeit daran zu rühren wagte. Der 
vierstimmige Satz war zu allen Zeiten die Schule der Kompo- 
nisten. Seine Auswirkungen gehen weit über die Vokalmusik 
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hinaus. Die durch ihn bedingten Formen der Stimmführung 
waren auch die Grundlage des klassischen Instrumentalsatzes, 
welcher hierdurch zum Typischen, zur Objektivierung neigte. 
Beethoven, welcher diese Grundlagen in Frage stellte, fand in 
seinem Klaviersatz erste, neue Möglichkeiten einer Darstellung 
des Harmonischen. Bei ihm beginnt die Darstellung lebendig 
zu werden. Der schwere, in der Tiefe geballte siebenstimmige 
Einleitungsakkord der Pathetischen Sonate und die scheinbar 
durch einen unendlichen Raum getrennten Außenstimmen der 
Arietta seiner letzten Klaviersonate stecken neue Grenzen ab. In 
der Romantik bleibt auf lange hinaus das Klavier Träger dieses 
beginnenden Eigenlebens der Darstellung. Für die in ihm be- 
schlossene Fülle der Möglichkeiten bietet der Klaviersatz Cho- 
pins, der zu höchster Vollendung gesteigerte Ausdruck dieses 
Instruments, eine unendliche Fülle von Belegen. Sein Klangbild 
ist von wundervoller Elastizität und in beständigem Flusse. Bald 
ballen sich die Stimmen zu schwerer Masse, fließen träge und 
wie erstarrt, dann wieder ist alles aufgelockert, scheint dem 
Satz alles Schwere genommen, die Klänge gleiten, schweben, 
perlen, sprudeln. Dabei leuchten die konstruktiven Werte der 
älteren Harmonik deutlich unter dem neuen Klangbild hervor. 
In der zweiten seiner Trois Etudes (ohne Opuszahl) steht kurz 
vor dem Schluß ein Orgelpunkt, der wohl die denkbar größte 
Entfernung dieses Ausdrucksmittels zu Bach darstellt. Der 
Orgelpunkt selbst ist zu kurzen, kaum wahrnehmbaren Vor- 
schlagtönen eingeschrumpft, die sich über ihm erhebende Klang- 
folge, eine Brechung von Dominanten, chromatisch sich aufwärts 
schiebend, im Klangbild fixiert, durch die nach einander ein- 
tretenden Teilklänge nahezu durchsichtig geworden: 
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Zu den Gegenbeispielen gehören bei Chopin die Fälle, in 
denen er die Harmonik durch den Klaviersatz auf das höchste 
konzentriert. Er schreibt gelegentlich zweistimmig für das Kla- 
vier und liebt es, die Zweistimmigkeit in beiden Händen zu ver- 
doppeln. Verbindet sich diese Satztechnik mit einer derartig 
konzentrierten Harmonik, wie in seinem 21. Präludium, so ent- 
steht ein Klangbild von höchster Eigenart der Farbe, für das der 
zweistimmige Satz früherer Entwicklungsepochen keinerlei Aus- 
gangspunkte bietet: 
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Zu den Einflüssen und Verschiebungen, welche das Bild der 
Harmonik durch die Möglichkeiten seiner Darstellung erleidet, 
kommt noch ein anderes Moment hinzu: das ist der Klang. 
Es wurde bisher von Klang und Harmonik so gesprochen, als 
ob beides mit einander identisch sei. Nun aber ist es nötig, beides 
zu trennen, die Klangsubstanz eines Akkords von seiner Funk- 
tionssubstanz zu sondern. Klang und Funktion verhalten sich 
zu einander wie die Schale zum Kern, sie sind das Außen und 
Innen des Akkords. Es ist in der älteren Harmonik gewöhnlich, 
daß zwischen beiden eine äußere und innere Kongruenz besteht. 
Dies ist auch natürlich, denn in den einfacheren Ausdrucks- 
formen der Harmonik fällt beides zusammen. Der Vorhalt in 
einer Mittelstimme, der Dominantquintsextakkord hat ein be- 
stimmtes Klangbild, das sich aus seiner Funktion, seiner Lage, 
seiner melodischen Verbindung eindeutig ergibt. Die Frage nach 
den verschiedenen Möglichkeiten der Darstellung rückt die Be- 
deutung des Klanges zum ersten Male in den Vordergrund. Nicht 
als ob das Eigenleben des Klanges ein Erlebnis des 19. Jahrhun- 
derts gewesen wäre; gerade die Höhepunkte des 18. Jahrhun- 
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derts, Bach und Mozart, bezeichnen eine Reife und Feinheit des 
Klangempfindens, welche die spätere Zeit kaum wieder er- 
reichte. 

Wir verstehen unter Klang jede Gleichzeitigkeit eines Ton- 
geschehens. Die erste und bereits außerordentlich wichtige Er- 
scheinung des Klanges ist das gleichzeitige Intervall. In dem 
Augenblick, wo der Klang als Drei- oder Vierklang zum Träger 
einer Funktion wurde, erlosch sein Eigenleben. Dieses muß nun 
wieder hergestellt werden. Teilweise hängt das Eigenleben des 
Klanges von seiner Darstellung ab, fällt die Fragestellung also 
mit der vorigen zusammen. Hier ist die Klangsubstanz bedingt 
durch die Masse und Lage der Einzeltöne. Wie anders steht der 
Dreiklang in folgenden Schichtungen: 


Aus dieser Eigenbedeutung des Klanges wächst eine spezi- 
fische Klangenergie, welche von der Funktionsenergie wesentlich 
unterschieden ist. Oft ist es so, daß beide in umgekehrtem Ver- 
hältnis zu einander stehen, daß die Kräfte, welche durch eine ge- 
ringe Spannung des Funktionsgeschehens frei werden, sich in 
Klangenergien umsetzen. Bach kennt solche feinsten Beziehun- 
gen zwischen Klang und Funktion. In dem fünften seiner mehr- 
fach erwähnten Kleinen Präludien stehen gleich am Anfang 
folgende Takte: 
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Die vorausgehenden fünf Takte liegen auf dem Orgelpunkt 
der Tonika. Die in breiter, doppelter Funktionsfolge ruhende 
Kadenz ist an ihrem Ende (im ersten Takt des Beispiels) ab- 
wärts gewendet: sie entspannt die Dominante vom verminderten 
Vierklang der siebenten Stufe in die reine Dominante. Und nun 
tritt ganz unvermutet an dieser Stelle das Erlebnis des Klanges 
ein. Aus der Rückkehr zur Basis wächst die Klangenergie zu 
eigenem Leben, trägt die Tonika in der (im ganzen Präludium 
nur noch an einer andern Stelle auftretenden) zweistimmigen 
Bewegung um eine Oktave aufwärts. Diese Bewegung ist rein 
klanglich bedingt. Die in ihr gestaute Funktionskraft bricht nun 
in dem verminderten Vierklang der Wechseldominante in jäher 
Gewalt hervor. Die Unterbrechung des Funktionsverlaufs durch 
das Klanggeschehen stellt (innerhalb des vollendet typischen 
Kadenzverlaufs) mit einem Schlage eine einmalige, ganz indi- 
viduelle Situation von höchster Spannkraft her, welche den 
Schlüssel zur Entwicklung des ganzen Präludiums gibt. 


Hier sind Klang und Funktion gegen einander ausgewogen. 
Ihre Energien haben sich verselbständigt und sind zu Gegen- 
kräften geworden. In einer andern Entwicklungslinie dringt die 
Klangsubstanz aus dem Funktionsverlauf heraus, sie über- 
wuchert ihn gleichsam, ohne irgend eine Form des Ausgleichs 
mit ihm zu suchen. Der Klang lebt, unbekümmert um den Funk- 
tionsverlauf. Wo die Klangenergie sich mit der Funktionsener- 
gie deckt, ruht diese Entsprechung auf keiner inneren Notwen- 
digkeit. Das Funktionsbild ist durch Klänge verschleiert, welche 
ihm nur teilweise oder gar nicht zugehören. Das äußere Kenn- 
zeichen der überwiegenden Klangenergien ist eine fixierte Inter- 
vallstellung. Das Erlebnis eines Klanges wird festgehalten, er 
läuft unverändert durch, er atmet nicht, wie in der Kadenz, ist 
nicht Subjekt sondern Objekt, er gleitet willenlos durch die 
Skala der Farben. Ein solches Klangerlebnis waren jene ‚falsi 
bordoni“, von denen vorher die Rede war, und die auf einer 
fixierten Folge von Sextakkorden beruhen. Daß Terzen und 
Sexten durch ihre spezifische Klangsubstanz zum hervorragen- 
den Träger der Klangenergien wurden, war schon bei der Unter- 
suchung dieser Intervalle betont worden. 

Wer einmal beobachtet hat, in welcher Weise das Volk 
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seine Lieder zweistimmig singt, kann feststellen, daß diese Zwei- 
stimmigkeit nicht auf harmonischen, sondern auf klanglichen 
Instinkten beruht. Meist scheint dabei für unser Empfinden 
auch der harmonische Verlauf zum Ausdruck zu kommen, aber 
immer wieder sind Stellen, an denen die Terz oder Sexte der 
latenten Harmonik des Liedes nicht entspricht. Der Klang, der 
hier noch als unbezwungener Rohstoff erscheint, wird nun immer 
mehr zum Ausdruck der inneren Haltung des Kunstwerks. Den 
Höhepunkt dieser Entwicklung bedeutet Mozart. Bei ihm, 
und zwar gerade in der Zeit seiner höchsten Reife, im letzten 
Jahrzehnt seines Schaffens, finden wir den Klang in seiner rein- 
sten Form. Oft als chromatische Terzenreihe, manchmal als ein 
Spiel der Wechseltöne, entfaltet zu seinem ganzen tönenden 
Wohllaut, von innen durchleuchtet. All seine Schwere scheint 
aufgehoben, seine Stofflichkeit geschwunden, die absolute Schön- 
heit seiner Fläche transparent geworden. In einem der Streich- 
quartette von 1785 (CG-dur, Köchel 465) steht als Zweites Thema 
folgender Gedanke, dessen klangliche Kraft die Entwicklung 
des ganzen Satzes beherrscht (nur in den beiden Violinstimmen 
wiedergegeben): 
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Das 19. Jahrhundert kennt alle Grade der Vermischung zwi- 
schen Klang und Funktion. Durch das Eindringen der Farb- 
werte tritt auch der absolute Klang in den Vodergrund. Funk- 
tionsverschiebungen und Klangenergien gehen in einander über. 
Funktionslose Zwischenklänge schieben sich in den Kadenzver- 
lauf ein. Aber auch die Klangenergien selbst werden in den 
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Auflösungsprozeß der Elemente hineingezogen. Darum liegt die 
reinste Form ihrer Auswirkung in einer Zeit, in welcher sich die 
Kräfte noch klar gegen einander stellen konnten. 


Gegen das Ende des 19. Jahrhunderts sind die harmonischen 
Ausdrucksmöglichkeiten so geweitet, daß ihre Basis sich aber- 
mals zu verschieben beginnt. Im musikalischen Impressionis- 
mus, der Entwicklung, welche etwa von 1890 an in Frank- 
reich beginnt und später in Rußland vollendet wird, wuchs eine 
neue Form des harmonischen Ausdrucks, die man unter dem 
Begriff einer absoluten Harmonik fassen kann. Das 
Wesen dieser absoluten Harmonik ruht auf einer völligen Ver- 
schleierung der Beziehungen zwischen den Klängen. Das Ge- 
wichtsverhältnis der Elemente verschiebt sich weiter: die kon- 
struktiven Bindungen der Linie schwinden, ihre melodischen 
Fundamente werden zersetzt. Die absolute Harmonik, welche 
dieser Melodik als Gegenwert erwächst, wurzelt in der Auflösung 
der Kadenz. Ihr Gesetz ist nicht die Logik der Folge sondern 
der Farbwert des einzelnen Klanges. Das bei der Tonverwandt- 
schaft beobachtete Gesetz der Klangverbindung gewinnt jetzt in 
weitestem Ausmaß Geltung: die Summe gemeinsamer, verschmel- 
zender und nicht verschmelzender Intervalle ergibt neue Formen 
der Abstoßung und Anziehung zwischen den Klängen, deren auf 
das höchste gesteigerte Dilferenziertheit an Stelle weniger 
Grundformen eine ungeheure Fülle von Beziehungen ermöglicht. 
Wie der Atem der Kadenz auch in ditser Art der Klangbildung 
fortwirkt, mögen einige Takte aus dem Liederzyklus „Hängende 
Gärten“, Opus 15, von Arnold Schönberg zeigen (Einleitung des 
11. Gesangs „Als wir hinter dem beblümten Tore‘): 
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Die Funktionsfolge wird von der dreifachen zur zweifachen 
Spannung vereinfacht; es gibt nur noch Tonika und „Nicht- 
tonika“. Schönberg vertritt, verglichen mit den Franzosen, den 
Typus einer konstruktiveren Harmonik. Bei Debussy, Ravel und 
Skrjabin sind die Farben gleitend und unbestimmt, stehen die 
Klänge unkörperlich, schattenhaft neben einander. Ein Klang 
kehrt wieder, wird immer neu umschrieben, eine Grundfläche 
bleibt in fahlem, dämmerndem Lichte, ohne die Kraft der Span- 
nung; schattenhaft gleiten Linien über sie hin, phosphores- 
zierend zucken Farben aus ihr auf. Das ist der Boden für die 
Kunst Skrjabins, dessen Sechster Sonate, Opus 62, ich folgenden 
Anfang entnehme: 
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In den letzten Jahrzehnten verändert sich das Bild der Har- 
monik noch einmal. Die Möglichkeiten einer absoluten Har- 
monik erschöpften sich bald. Nun dringen von neuem, und in 
einem Grade, in welchem dies nie vorher geschehen war, melo- 
dische Kräfte ein und verschieben das Klangbild. Es entsteht 
ein neuer Typus, den man mit dem paradoxen Begriff einer 
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horizontalen Harmonik bezeichnen kann. In ihr ist 
der Klang ein Produkt melodischer Vorgänge, bleibt aber auch 
vertikal bezogen als Klang wesentlich. Es ist eine neue Schich- 
tung harmonischer und kontrapunktischer Kräfte, die den Ein- 
zelklang in eine neue Gesetzmäsigkeit stellt. Man kann diese 
Harmonik aus der Entwicklung heraus verstehen. Schon das 
Zitat aus Schuberts d-moll Quartett (Seite 219) zeigte die Klang- 
folge in einem Richtungsverlauf gespannt. Und wie stark schon 
in der Romantik das Gefühl für die bedingende Kraft der Hori- 
zontale bleibt, das mag in diesem Zusammenhang noch ein Zitat 
aus den 12 Etudes von Chopin (Opus 25) erhärten, in welchem 
die Stimmen, ausschließlich durch das Steigen und das Fallen 
der Bewegungsrichtung bedingt, beinahe irreale Klangbilder er- 
geben: 


In der Gegenwart schiebt sich hier eine charakteristische 
Zwischenform ein: die Polytonalität. Es sind zwei, meist 
scharf gegensätzliche Wurzeln des harmonischen Bildes vorhan- 
den, ein Kontrapunkt der Klänge statt der Linien. Zwei Kaden- 
zen entwickeln sich gleichzeitig, vollkommen unabhängig von 


einander, oder es stehen in gleicher Unabhängigkeit Linie gegen 
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Klang. Melodik und Harmonik gehören verschiedenen Bereichen 
an; ihr Zusammentreten ergibt ständige, sich immer verschie- 
bende Dissonanzen, deren wechselnden Grad das Kunstwerk zu 
einer jeweilig neuen Gesetzmäßigkeit erhebt. In dem Anfang 
des folgenden Tanzstücks von Paul Hindemith verdichtet sich 
die Duplizität des in diatonischen Sequenzen steigenden Motivs 
in gedrängter Entwicklung zu einer polytonalen vier- und sechs- 
stimmigen Harmonik: : 
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Alle diese Kräfte verbinden sich mit einander zu dem kom- 
plizierten Gesamtbilde der gegenwärtigen Harmonik. Das Ziel 
dieser Entwicklung ist noch nicht zu erkennen. Konstruktive 
und destruktive Kräfte durchdringen einander. Relative, abso- 
lute, horizontale Bindungen schichten sich innmer von neuem 
und ergeben in der unübersehbaren Fülle von Möglichkeiten 
das Bild eines ungeheuren, noch in keiner Weise bezwungenen 
Reichtums. Der Auflösungsprozeß der Elemente scheint in der 
Musik des späten Schönberg zu einem Endpunkt gelangt. 
Gegen ihn erhebt sich die überschäumende Kraft und der Klang- 
wille der Jüngeren, der sich gelegentlich bis zu brutalster stoff- 
licher Entfesselung steigert (Milhaud. Bartok. Strawinsky, Hinde- 
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mith). Aber auch dieses neue Urerlebnis des Klanges hat sich 
bald erschöpft. Die letzten Ausläufer der harmonischen Ent- 
wicklung lassen starke konstruktive Tendenzen erkennen und 
suchen neue Wurzeln in der Vergangenheit. Das Chaconnethema 
der Toccata und Chaconne für Klavier von Ernst Krenek, Opus 
13, eines für diese Entwicklung typischen Werkes, läßt diesen 
Zusammenhang erkennen. Aus der gespaltenen Moll-Dur-Tonika 
(e—es) wächst eine Kadenz heraus, deren Substanzen zwar kom- 
pliziert und verschleiert erscheinen, deren Kraft aber unverkenn- 
bar ist: hier sind es wieder Funktionen, welche die harmonische 
Spannung tragen, die Verbindung der Klänge ist von Energien 
gespeist, von dem Willen zum großen, wölbenden Spannungs- 
bogen: 


Der mit diesem Zitat zunächst abgeschlossene Überblick 
über die Kräfte und Inhalte der Harmonik erstrebt keine Dar- 
stellung ihrer Entwicklung. Durch die ständige Erweiterung 
ihrer Fragestellung lösten sich von selbst zeitliche Zusammen- 
hänge heraus. Im Gegensatz zu ihnen versuchen die beiden bei- 
gefügten graphischen Skizzen noch einmal die inhaltlichen Zu- 
sammenhänge ans Licht zu rücken. Sie bedürfen wohl kaum 
noch eines Kommentars. Die erste (Seite 186) stellt die unter- 
suchten Phänomene und Bezirke der Harmonik in ihren Ab- 
hängigkeiten von einander dar und läßt so noch einmal die ganze 
innere Entwicklung des Klanges als Evolution seiner Grund- 
kräfte erscheinen. 

Die zweite Skizze versucht, diejenigen Beziehungen zwi- 
schen Funktionen und Klängen anzudeuten, welche dem Kunst- 
werk etwa um die Mitte des ‘vorigen Jahrhunderts geläufig 
waren. Sie stellt eine der individuellen Struktur des Harmo- 


Harmonik 


230 


YINYÄnHI3NH 


uENT 


UYMY3A run] 
Ms a: m. m. 


a a 
war 
Tu WANYMUIA TUU 4 


JANYMY3ALNIOY 


Zusammenfassung 231 


nischen entsprechende Umlagerung des Quintenzirkels dar. Die 
verschiedenen Verwandtschaftsgrade sind kenntlich gemacht. 
Um die Tonika C liegen ihre nächstverwandten Funktions- und 
Farbbeziehungen: die beiden Dominanten, die Parallelen und 
die gleichnamige Molltonart. Schon in engstem Kreise treten zu 
der Quintverwandtschaft der Dominanten terzverwandte Be- 
ziehungen, wird die Parallele durch Umdeutung nach Dur zur 
dritten Dominante. Die gleichnamige Molltonart öffnet, zu- 
sammen mit der charakteristischen Mollunterdominante den 
Kreis nach der entgegengesetzten Seite. Sehr bald tritt von 
innen heraus die chromatische Verwandtschaft hinzu, bindet 
das der Tonika terzverwandte As-dur an die Dominante und 
durch diese mühelos an die Tonika. Die drei Hauptklänge der 
Tonart erscheinen als Zentren, deren jedes sich mit seinen 
nächsten Beziehungen verbindet: seinen Dominanten, seinen 
terzverwandten Hauptklängen und seinen beiden chromatischen 
Leitklängen (also die Dominante G-dur zunächst mit ihren 
beiden Dominanten D und C, mit ihren Terzverwandten Es und 
H, mit ihrem Leitklang As und ihrem Unterklang Fis). 

So gesehen, erscheint Harmonik als ein unendliches Kreisen 
der Kräfte um ihr jeweiliges Zentrum. Kleinstes Wachstum kann 
den Mittelpunkt von der Tonika in eine der Dominanten rücken 
und alle Beziehungen verschieben sich. Nichts steht fest, alles 
gleitet. Und wird dennoch durch die immanente Gesetzmäßig- 
keit des Naturgeschehens gebunden. So hemmungslos auch die 
Kräfte sich durch ihre vielverschlungenen Ablaufsbahnen im 
Raume binden, so verlieren sie doch in keinem Augenblick die 
innere Nähe zu ihrer Wurzel und ihrem Ziel. 


13 


r der natürlichen Lagerung der Elemente steht der Rhyth- 
mus weit hinter Melodik und Harmonik zurück. Die unmittel- 
bare, selbstverständliche Auswirkung einer Kraft liegt zunächst 
in ihrem melodischen Wachstum. Hier liegen alle Möglichkeiten 
ihrer Entfaltung, liegt Aufstieg. Höhe, Ziel und Rückkehr. Alle 
expansiven Kräfte scheinen auf die Melodik konzentriert. Mit 
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ihr verglichen, erscheint schon die Harmonik als Bindung, Bezie- 
hung, als Träger der rückwärts gerichteten zentripetalen Gegen- 
kraft. Indem die melodische Evolution in den Kadenzverlauf 
gebunden wird, wird die Vielgestaltigkeit ihres Wachstums, der 
Reichtum ihrer Motive auf große, allgemeine Flächen, auf ge- 
meinsame Nenner gebracht. Melodik ist wesentlich individuell, 
Harmonik ist wesentlich typisch. 

Aber während die Harmonik in ihrem Wechsel der Funk- 
tionen von Spannung zu Spannung schreitet und in ihrer Ge- 
bundenheit den Atmungsvorgang der Melodik zum Ausdruck 
bringt, bleibt der Rhythmus noch weiter zurück. Er ist das Maß 
und die Ordnung der andern Elemente. Die ganze Schwere zen- 
tripetaler Beziehung scheint auf ihn gelegt. Er ist die Kon- 
stante im Fluß der Elemente. Wo der Nachsatz in einer Sequenz, 
einer Entsprechung, einer Antithese melodisch zur Höhe hinauf- 
wächst, die Basis dieser neuen Höhe aber durch eine neue har- 
monische Funktion bezeichnet wird, da ist es der Rhythmus, der 
in seiner Grundlage verharrt und die Teile zur Einheit bindet. 
Langsam nur weicht er aus seiner Ruhelage und beginnt zu 
eigenem Leben zu erwachen. 

Damit hängt zusammen, daß die Möglichkeiten seines 
Wachstums begrenzt sind. Melodik bedeutet eine unüberseh- 
bare, beständig wechselnde Vielheit. Aber auch noch Harmonik 
ist Reichtum und Spannung. Rhythmische Evolution ist an 
wenige Ablaufsbahnen gebunden. Das Gegebene, der Grund- 
stoff ist begrenzt und scheinbar nur geringer Wandlungen fähig. 

Aber es ist notwendig, die Betrachtung des Rhythmischen 
aus der Perspektive der andern Elemente abzulösen. Denn es 
besteht kein Grad- sondern ein Wesensunterschied zwischen 
ihnen. Innerhalb dieser gegebenen Beschränkung, der natür- 
lichen Armut, staut sich eine Kraft, welche unabhängig von der 
Entwicklung der andern Elemente zu wachsen beginnt. Solche 
Unabhängigkeit begegnet hier zum ersten Male. Es wird später 
von dem Gegensatz thematischer und absoluter Rhythmik zu 
reden sein. Hier ist die Kraft der absoluten Rhythmik gemeint, 
welche, aus dem Zusammenhang der andern Elemente gelöst, 
plötzlich durch sich selbst wächst. Die ausschwingende Kraft 
einer Endung, eine im Verlauf einer Entwicklung auftretende 
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rhythmische Verwandlungsform, bedeutungslos für die Evolu- 
tion des Melodischen und Harmonischen, wird mit einem Male 
zum Inhalt. Eine neue Entwicklung geht von solchen Stellen 
aus, deren Sinn und deren Stellung im Ganzen erst spät offenbar 
wird. Denn die Unabhängigkeit reicht natürlich nur bis an eine 
bestimmte, begrenzte Tiefe. Hinter ihr wächst auch die Kraft 
der Rhythmik wieder zusammen mit der der andern Elemente 
und wird zum Teil des Organismus. 

So läßt sich das Verhältnis der Rhythmik zu den andern 
Elementen schwer auf eine Formel bringen. Der hier bezeich- 
nete Gegensatz zwischen den Quellen des rhythmischen Ge- 
schehens tritt immer wieder hervor. Einmal liegt die Wurzel der 
rhythmischen Spannung in der ursprünglich gegebenen gemein- 
samen Lage der Elemente; das ist der Rhythmus des Gegebenen, 
Gewordenen, des Motivs oder des Themas. Unabhängig hiervon 
und sogar im Gegensatz zu ihm steht die rhythmische Spannkraft, 
welche aus sich selbst heraus wächst, Kraft, aus Bewegung ge- 
zeugt, nicht Gewordenes, sondern ein Werden. Alle diese Gren- 
zen sind freilich fließend, denn indem das Motiv zum Thema 
sich entfaltet, wird schon Kraft zur Entwicklung. 

So besteht im Grunde zwischen den Elementen weder Kon- 
gruenz noch Gegensatz noch Ergänzung. Ihr Verhältnis unter- 
liegt unaufhörlichen Wandlungen. Ein Werk, ein Künstler, ein 
Stil stehen unter eigenem rhythmischen Gesetz; Synkope ist ein 
anderes bei Mozart, ein anderes bei Beethoven, wieder ein anderes 
bei Brahms. Und es bleibt zunächst nur dieser Ausgangspunkt: 
alle rhythmischen Kräfte und Wandlungen von dem Gesetz des 
zeitgebundenen Ablaufs aus zu fassen. 

Durch ihren Rhvthmus wird eine Kraft, ein Thema oder eine 
Periode eingelagert in die Zeit. Die Projektion in die Zeit 
strebt nach einer Gliederung; die natürliche Form dieser Gliede- 
rung, bedingt durch die zentripetale Kraft des Rhythmischen, ist 
das Gleichmaß. Im Gleichmaß setzt die Ordnung ein, als deren 
Kennzeichen das Metrum erscheint. Die Beziehung des Gleich- 
maßes auf geraden oder ungeraden Takt ist die Grund- 
form einer rhythmischen Spannung. Ihr Gegensatz entspricht 
etwa dem Gegensatz des symmetrischen und proportionalen 
Formprinzips. Der zweiteilige Takt ist symmetrisch, der drei- 
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teilige proportional. Auch hier liegt die stärkere Spannung in 
der Überwindung der Symmetrie. Der dreiteilige Takt kann wie 
der zweiteilige ein Naturgeschehen sein. Dann tritt, wie es seine 
Quelle im Tanz ganz klar erkennen läßt, eine neue Urkraft an 
die Stelle der alten: das Springen (Saltarello, Gaillarde) an die 
Stelle des Schreitens (Pasamezzo, Pavane). Das Schreiten ist 
zweiteilig, symmetrisch, das Springen dreiteilig, asymme- 
trisch, proportional. Was der Schwerpunkt des dreiteiligen 
Taktes an Kraft in sich sammelt und staut, das strömt in 
den beiden andern Taktwerten mit abnehmender Kraft aus. 
Hier liegt die innere Beziehung der Dreiteiligkeit, besonders 
deutlich spürbar an den Stellen, an denen der Gegensatz greif- 
bar deutlich in Erscheinung tritt. Der älteste Tanz bringt hier 
plastische Beispiele, indem er dem Wechsel der Tanzformen eine 
Melodie zugrunde legt und das Schreiten und Springen aus der 
gleichen musikalischen Substanz herauswachsen läßt. Die Melo- 
die wurde nur einmal notiert (‚A double emploi‘“), und der Spiel- 
mann spannte den Zweitakt in der Gaillarde mit Selbstverständ- 
lichkeit zum Dreitakt. Dieses ausführungspraktische Moment ist 
nicht bedeutungslos. Mit gleicher Selbstverständlichkeit voll- 
zieht sich der Vorgang manchmal im Volkslied, wo in der Fort- 
pflanzung eine gradtaktig gesungene Melodie sich dann zum 
Dreivierteltakt spannt, wo es sich darum handelt, eine innere, 
gedankliche oder gefühlsmäßige Spannung zum Ausdruck zu 
bringen. Und es wird aus der (mit vielen Texten wiederkehren- 
den) Melodie: 


mit der Textunterlage „Bei Sedan wohl auf der Höhen, da stand 
nach blut’ger Schlacht“ (einer im Kriege 1870 von einem Solda- 
ten gedichteten Volksballade) in allen Fassungen die folgende: 
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Auch im Kunstwerk kommt es immer wieder vor, daß ein 
Gedanke oder der Kern eines Gedankens auf zwei- und drei- 
teiligen Takt projiziert wird. Diese Fälle gewinnen für die hier 
vorliegende Fragestellung besondere Bedeutung, denn indem 
alle übrigen Unterschiede der melodischen und harmonischen 
Substanz fortfallen, tritt das Eigenleben des Rhythmischen am 
stärksten hervor. Für das vorher (Seite 85) angegebene Thema 
des Streichquartetts Opus 18, Nr. 1, F-dur von Beethoven exi- 
stiert eine größere Anzahl von Skizzen. In diesen Skizzen, welche 
das innere Werden des Themas in einem Entwicklungsweg von 
seltener Vollständigkeit erkennen lassen, ringt Beethoven um die 
Spannung des Gegensatzes. Dabei konzentriert sich der rhyth- 
mische Vorgang des ersten Taktes immer mehr. Das melodisch 
entscheidende Intervall, die fallende Quarte, liegt bald fest, der 
Rhythmus dagegen ist in steter Veränderung und stößt dennoch 
in keiner Skizze, aus deren Reihe die drei folgenden Beispiele ge- 
nommen sind, bis zum dreiteiligen Takt durch. Vergebens ver- 
suchen die Skizzen (besonders die zweite) von außen her die 
rhythmische Spannkraft zu erzeugen, welche sich in der end- 
gültigen Fassung durch Projektion auf den ungeraden Takt von 
selbst ergab: 


Das rhythmische Eigenleben ist die Summe aller Ab- 
weichungen vom Gleichmaß. Die reine, nur durch das Gesetz 
ihrer Schwere gespannte Bewegung verdichtet sich an bestimm- 
ten Stellen zur Sichtbarkeit. Diese Sichtbarkeit des Rhyth- 
mischen beruht auf Gewichtsverlagerungen des Gleichmaßes, auf 
der Spannung punktierter, aufgelöster, synkopierter Zeitwerte. 
Treten diese rhythmischen Spannkräfte symmetrisch auf, so 
entsteht letzten Endes nur ein neues Gleichmaß. Doch haben 
sich seine Möglichkeiten geweitet: indem der punktierte Rhyth- 
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mus nur in jedem schweren Takt, die aufgelöste Triole nur am 
Ende eines Teilsatzes eintritt, haben sich die Einheitswerte des 
Gleichmaßes vergrößert; sie umspannen nicht mehr allein den 
Takt, sondern die Taktgruppe, den Formwert, gliedern die Peri- 
ode oder das Thema. An dieser Stelle wächst die Kraft des Rhyth- 
mus aus der Schale des Metrums heraus, unter welcher sie vor- 
her verborgen lebte. 

Erst wenn die rhythmische Spannung das Prinzip der Sym- 
metrie durchbricht, wächst sie zu ihrem eigentlichen Wesen. 
Symmetrie entkräftet, ordnet unter, macht den Rhythmus zu 
einem Ausdruck der Flächengliederung; Einmaligkeit ist absolut, 
Kraft an sich. Alles hängt davon ab, wo in der Bewegung die 
rhythmischen Spannungswerte stehen. Einer der Typen, die an 
dieser Stelle sich bilden, ist von wesentlich begrenzendem Cha- 
rakter. Es ist die rhythmische Spannkraft der Endung, 
welche von starker formbildender Bedeutung ist. Indem sie be- 
grenzt, schneidet sie nicht nur die Bewegung ab, sondern spannt 
sie zum Ganzen. Schon an unbedeutenden, geringfügigen Stellen 
ist diese Kraft sichtbar, etwa, wenn in dem Volkslied „Schier 
dreißig Jahre bist du alt‘ die Endung des Vordersatzes zum 
punktierten Rhythmus sich spannt: 
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Die spätere Untersuchung dieser Melodie kann gerade zeigen, 
wie die Kraft dieser einmaligen, unbedeutenden Formspannung 
zur Evolution wird und die Haltung der ganzen Melodie ent- 
scheidend bestimmt. 

Der rhythmische Gegenwert der Endung ist der Auftakt. 
Seine Bedeutung als rhythmischer Vorgang tritt hervor, wenn 
sich auch ein sichtbarer rhythmischer Impuls in ihm ausspricht. 
Das geschieht durch Verkürzung oder Zerlegung der Zeitwerte, 
verstärkt sich, indem durch eine Vielheit von Auflösungswerten 
der Eindruck der auftaktigen Bewegung entsteht, des Anlaufs, 
des Einschwingens in den Schwerpunkt. Die Art dieses Ein- 
schwingens bedingt meist die rhythmische Struktur des ganzen 
Gedankens. Das früher (Seite 81) zitierte Thema der Jupiter- 
symphonie Mozarts zeigt in der scharfen rhythmischen Anti- 
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these der Kräfte zwei Arten der Auftaktbildung: der Vordersatz, 
welcher nur Schwerpunkte anreiht, stößt in den Grundton durch 
zwei Sechzehnteltriolen hinein und gibt dadurch der lastenden 
Masse einen rhythmischen Impuls von außerordentlicher Stärke. 
Der Auftakt des Nachsatzes beruht auf der geläufigen Gewichts- 
verschiebung: den schweren Taktwerten wird das Achtel hinzu- 
gefügt, das dem Auftakt genommen ist; hier wirkt die Kraft des 
Auftakts fort, wird zum „Klangfuß“, zum ordnenden Maß des 
ganzen Gedankens. 

Die Physiognomie solcher auftaktigen Bildungen, gleichviel, 
ob sie an ein einmaliges Auftreten gebunden bleiben oder fort- 
wirken, beruht auf ihrer Unveränderlichkeit, auf ihrem grund- 
sätzlichen Charakter. Die rhythmische Kraft des Auftakts 
wächst, wenn dieser zu leben beginnt, sich steigert, den wachsen- 
den Schwerpunkten entsprechend zu immer neuen, erweiterten 
Schwingungen ausholt. Zu wie großen Verschiebungen des 
rhythmischen Bildes das Wachstum des Auftaktes führen kann, 
zeigt ein früheres Zitat aus Mahlers „Lied von der Erde“ 
(Seite 75); auch hier wächst, wie im Vordersatz der Jupitersym- 
phonie, die Spannung durch Eindringen entgegengesetzter Zeit- 
werte (Duolen). Dieses bis zur Höhe eines Willensausdrucks ge- 
steigerte rhythmische Leben des Auftakts wurde am ersten und 
deutlichsten bei Beethoven sichtbar. Wie in den Einleitungs- 
takten des Finale der Ersten Symphonie der Auftakt (hier ohne 
den Schwerpunkt!) sich von Stufe zu Stufe hebt, das ist von deut- 
licher, fast absichtsvoller Kraft der Erscheinung. Bei Beethoven 
steigert sich das rhythmische Leben der auftaktigen Bildungen 
an Höhepunkten immer wieder bis zur völligen Verschiebung 
der Gewichtslage; im Schlußsatz der cis-moll Klaviersonate ist 
es im Grunde nur die auftaktige Bewegung, welche die Entwick- 
lung trägt. Scharf sich abstoßend von dem Gleichmaß des 
Basses, wird die aufbrandende Woge nur jäh und unvollkommen 
ausgelöst durch die beiden Akkorde, deren Schwere längst nicht 
ausreicht, um den Gedanken im Gleichgewicht zu halten: 
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Immer hängt die Bedeutung auftaktiger Spannungen, ebenso wie 
der Endungen, ab von den Dimensionen der ganzen melodischen 
Einheit. Der Auftakt des einzelnen Motivs wird zur Formel, 
welche wiederkehrt, ihre Einmaligkeit verliert und so gerade in 
ihrem rhythmischen Wachstum erstarrt, während das Melo- 
dische und Harmonische lebendig bleibt. 

Handelt es sich, wie hier angenommen werden soll, um die 
größere Einheit einer Phrase, einer Periode oder eines Themas, 
so tritt die Bedeutung des Rhythmischen neben dem Anfang und 
dem Ende noch an einer dritten Stelle, auf dem Schwer- 
punkt der Linie hervor. Auftakt und Endung bedeuteten be- 
grenzende, einschwingende und ausschwingende Kräfte. Indem 
aber das rhythmische Eigenleben sich nun mit dem Schwerpunkt 
eines Gedankens verbindet, wird es unmittelbarer noch zu einem 
Teil von ihm, zu einem Stück seiner Substanz. Eine solche Be- 
tonung des Schwerpunkts wird zum rhythmischen Kraftzentrum 
einer ganzen Entwicklung. Das Thema der ersten Fuge des 
Wohltemperierten Klaviers (Seite 135) stellt die konzentrierte 
rhythmische Spannung des Schwerpunkts der gleichmäßigeren 
Auflösung seiner Endwerte gegenüber. Dieser rhythmische 
Gegensatz wirkt durch die Entwicklung der Fuge fort: der punk- 
tierte, in Zweiunddreißigstel abfallende Rhythmus bleibt an das 
Thema gebunden und steht so als konstanter rhythmischer Im- 
puls, ohne eine äußere Fortsetzung zu erfahren, in der Entwick- 
lung, während die Sechzehntelbewegung zu einem unmittelbaren 
Entwicklungswert wird, welcher, zuletzt bis zur Dreistimmigkeit 
gesteigert, die konstruktiven Kräfte des Themas immer mehr in 
motorische Energien umsetzt und auslaufen läßt. Was anfangs 
Endung, rhythmisches Ausschwingen des Themas war, wird nun 
zum Endwert der ganzen Entwicklung. 

Die Sichtbarwerdung rhythmischer Kräfte in Auftakt, En- 
dung und Schwerpunkt eines Gedankens bezeichnet die natür- 
lichen Spannungsformen, welche sich bei seiner Einlagerung in 
das Gleichmaß ergeben. Es ist kein Zufall, daß diese Dreiteilung 
zusammentrifft mit den ersten primitivsten Versuchen einer 
Gliederung der Linie, welche in der Gregorianischen Melodik 
durch den Gegensatz von Initium, Mediante und Finalis sicht- 
bar wurde. Die Spannung dieser drei Stellen tritt lautlos, selbst- - 
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bedingt ein; ihre Wurzeln liegen im Innern, sie wirkt nicht als 
Ausdruck eines rhythmischen Eigeninhalts, als Willensäußerung, 
sondern als ein Teil der organischen Bewegung. Das ändert sich 
erst, wenn ein rhythmischer Inhalt die ganze Einheit durch- 
dringt und zu einer völligen Umprägung des ursprünglichen 
Gleichmaßes führt. 

Die typischen Formen, unter denen sich die Veränderung 
der rhythmischen Haltung eines Gedankens vollzieht, lassen sich 
aus größeren Zusammenhängen ablesen. Schon im melodischen 
Kraftgeschehen wurden Stauung und Beschleunigung als wich- 
tigste Impulse der Evolution erkannt; erst im Rhythmischen ge- 
langen diese Kräfte zu ihrer letzten, sichtbaren Inkarnation. 
Dabei erweist sich die Beschleunigungals eine der natür- 
lichsten, immer wiederkehrenden Formen rhythmischen Eigen- 
lebens. Die Kraft geht ihren natürlichen Weg: sie drängt über 
die Zeit hinaus, sucht diese zu überflügeln. Es liegt in dem Ge- 
setz dieser Auflösung eine natürliche, unaufhaltsame Kraft. Das 
Gleichmaß wird allmählich gelockert, Einzelspannungen, punk- 
tierte Werte, Synkopen schieben sich wie Keile in die Bewegung 
ein, reißen sie auf, tragen sie vorwärts, bis sie endlich auf einer 
neuen Ablaufsebene, zur doppelten Bewegungsintensität gestei- 
gert, weiterläuft, die Zeit überwindend. Plastisch steht diese 
Entwicklung, von der geschlossenen Form eines Themas hier 
schon übergleitend in den größeren Raum einer rhythmischen 
Evolution, am Anfang des Meistersingervorspiels: 


erh tree 
wertete tere rer ee tee er 


Diesem Beschleunigungstypus steht, gleichfalls in allen Di- 
mensionen wiederkehrend, sein Gegenwert gegenüber: die 
Stauung der rhythmischen Kraft. Sie ist der natürliche 
Gegenpol, auch in der Art ihrer Spannung: während die Auf- 
lösung in kleinere Zeitwerte in sich selbst bereits Erfüllung der 
in ihr beschlossenen Kraft ist, bedeutet die Stauung der Kräfte 
nur eine Forderung. Die Auswirkung ist hiervon unabhängig 
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und vollzieht sich oft nur in mittelbarem Zusammenhang. Das 
äußere Kennzeichen des Beschleunigungsvorgangs ist die all- 
mähliche Durchdringung und Ablösung der Grundzeitwerte 
durch ihre nächstkleineren, Viertel durch Achtel, Achtel durch 
Sechzehntel. Gestaute rhythmische Kraft aber wird sichtbar 
durch das Zusammenstehen entgegengesetzter, nicht benach- 
barter Zeitwerte. Als Beispiel für die im Thema gestaute rhyth- 
mische Energie sei an das Thema der C-dur Sonate, Opus 2, von 
Beethoven erinnert (Seite 473); hier ist in dem ersten Klang eine 
Kraft gesammelt, die in innerem Widerspruch steht zu ihrem Be- 
wegungsimpuls, und aus diesem Widerspruch heraus in die 
rhythmisch gespannte Bewegung durchbricht. So ergibt sich die 
Folge der Zeitwerte: Halbe — Sechzehntel — Achtel — Viertel. 
Die Stauung des rhythmischen Geschehens nimmt mannig- 
fache Formen und Umformungen an. Zu ihnen gehört die 
Durchbrechung eines Prinzips, de Überschneidung eines 
rhythmischen Impulses durch den andern. Das ist bei Bach 
häufig, meist verbunden mit einer polyphonen Struktur der 
Stimmen, aber auch im homophonen Präludium. Ein sehr sicht- 
bares Beispiel dieses Vorgangs ist das Eroicathema, das in seinen 
ersten Takten zur Auflösung der ruhenden Schwerpunkte (Halbe) 
in Bewegung (Viertel) drängt. Diese Evolution wird im fünften 
Takte durch die neue Kraft der Synkopen unterbrochen, ver- 
drängt, überschnitten. Erst der Nachsatz des Themas führt diese 
Entwicklung weiter und löst den Bewegungsverlauf bis zur aus- 
schwingenden Achtelbewegung des letzten Taktes auf. 
Während die Beschleunigung des Grundmaßes mit der Zeit 
geht, verlaufen die andern Formen rhythmischer Spannung gegen 
die Zeit. Schon in einem punktierten Werte liegt das Stocken 
der Zeit, das Aussetzen des Gleichmaßes, welches dann später 
durch Beschleunigung eingeholt wird. Hier lag also bereits eine 
Kraftstauung, wenn auch von geringem Ausmaß. Die charak- 
teristischste Ausdrucksform dieses gegen die Zeit gerichteten 
Wachstunis ist die Synkope. Doch ist diese (wenn sie nicht zu 
einer Stilmanier herabsinkt) als Spannung einmalig, wirksam nur 
an der Stelle, an welcher sie steht. Was sich in der Synkope mit 
sichtbarer, fast repräsentativer Deutlichkeit ausspricht, die 
rhythmische Inversion. wächst in seiner Bedeutung. wenn 
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es sich auf einen ganzen Verlauf erstreckt. Man kann von dem 
folgenden ersten Takt eines der kleineren Präludien Bachs sagen, 
daß seine Bewegung gegen die Zeit gelagert ist. Das gibt ihr die 
lastende, grenzenlose Schwere, welche, nur hin und wieder auf- 
gelockert, das ganze Präludium beherrscht. (Daß es sich hier um 
eine Inversion in ursprünglichstem Sinne handelt, wird klar, 
wenn man das Experiment macht, die Zeitwerte des Gedankens 
umzukehren, ohne seine melodischen Werte zu verändern, ihn 
also auf schwerem Taktteil beginnend, rückwärts zu lesen.) 


Bee = _ 4 5 a] 
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Alle diese typischen Fornen rhythmischer Spannung inner- 
halb der gegebenen Formwerte des Gedankens unterliegen meh- 
reren Einschlägen. Diese kommen von der Seite der formbilden- 
den und inhaltlichen Kräfte her. Die Bedeutung einer rhyth- 
mischen Spannung verändert sich durch die Frage, ob sie ein ein- 
maliger, absoluter Wert, eine Keimzelle oder ein Prinzip ist. Nur 
in diesem letzten Falle könnte man von Klangfüßen reden. Sie 
sind die statische Einheit, ein ordnendes Prinzip, wohl fähig, 
das Maß ihrer Ordnung zu verändern, aber nicht fähig zu 
wachsen. Das Motiv wächıst, es ist die dynamische Einheit, Aus- 
gang einer Entwicklung, voll von Triebkraft. Es wird also die 
rhythmische Spannung anders aufzufassen sein, wenn sie als ein- 
maliger Schwerpunkt einer Linie, wenn sie als wachsende moti- 
vische Kraft oder wenn sie als metrisches Prinzip in der Ent- 
wicklung steht. Die Perspektive für die Bewertung des einzelnen 
rhythmischen Vorgangs ergibt sich aus der Haltung des Ganzen. 
Das Zusammentreten entgegengesetzter Zeitwerte, sonst eine 
Kraftstauung, wird in dualistischen Themen zu einer klaren 
Antithese. Die Kräfte stehen dann in diesem Falle so weit von 
einander entfernt, der innere und äußere Abstand zwischen 
ihnen wird so groß, daß jede andere Beziehung außer der des 
Gegensatzes zurücktritt. Das ist etwa im Thema der Jupiter- 
symphonie der Fall, noch deutlicher im Hauptgedanken der 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 16 


242 Rhythmik 


Es-dur Sonate Haydns (Seite 83), welcher durch den in Be- 
wegungsmotive aufgelösten Vordersatz und die um vieles kon- 
struktivere Rhythmik des Nachsatzes ebenfalls als Inversion er- 
scheinen müßte. Hier aber ist die ursprüngliche Antithese auch 
der rhythmischen Kräfte so stark, daß jedes Gefühl einer ein- 
heitlichen Bewegung des ganzen Themas aufgehoben wird. 


D ie Möglichkeiten, in ähnlicher Weise Typisches über die rhyth- 
mische Evolution selbst auszusagen, sind gering. Denn 
was an allen Evolutionen typisch ist, deckt sich in seinen Ten- 
denzen mit den bereits genannten Formen. Auch unter größerer 
Perspektive finden wir die Auflösung, die an bestimmten Stellen 
eintretende Spannung oder die Stauung des rhythmischen Ver- 
laufs. So scheint es wichtiger, als nach Verallgemeinerungen zu 
suchen, nur einige besonders charakteristische Merkmale und 
Stellen der rhythmischen Evolution herauszulösen. Für jede Evo- 
lution entsteht die Frage nach ihrem Ziel. Sie erscheint für das 
Rhythmische weniger bedeutungsvoll, doch lassen sich auch hier 
die beiden Grundformen wiedererkennen, welche für harmo- 
nische Evolutionen gelten: Rückkehr oder Ziel. Die Entscheidung 
hierüber liegt in dem Gewichtsverhältnis der expansiven und 
zentripetalen Kräfte. Bei Bach ist es bei einer bestimmten Lage- 
rung der Grundwerte typisch, daß die neue Bewegungseinheit 
herrschend bleibt, daß also eine etwa auf einer Achtelbewegung 
beruhende Entwicklung in breit ausladenden Sechzehntelläufen 
mündet. Dabei ist charakteristisch, wie diese Bewegungskräfte 
eingeführt werden. Meist liegen sie im Thema oder wachsen un- 
mittelbar aus ihm heraus, manchmal aber treten sie als neue 
Kraft erst im Laufe der Entwicklung ein. Hier vollzieht sich ihre 
Einführung oft mit wundervoller Feinheit. 

In der kleinen zweistimmigen c-moll Fuge, deren Thema 
vorher (Seite 125) angeführt wurde, bleibt der Verlauf zunächst 
an die gleichmäßige Achtelbewegung des Themas gebunden. 
Dann tritt im ersten Zwischenspiel (im 7. Takt) in der Ober- 
stimme eine Sechzehntelfigur auf, ihrer Struktur nach die natür- 
liche Auflösung der thematischen Achtel, übrigens an dieser 
Stelle scheinbar ohne jede Bedeutung, ein Ornament, eine zu- 
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fällige, nebensächliche Bewegung, die sich aus der Natur des 
Instruments ergab. Sie bleibt zunächst auf diese eine Stelle be- 
schränkt. Es folgt dann die zweite Durchführung, in welcher 
die Spannung des Themas (in der parallelen Durtonart) voll- 
kommen aufgehoben wird; die gleichmäßige Achtelbewegung 
fließt gelockert und ruhig. Nun aber treten die großen harmo- 
nischen und thematischen Spannungen ein, welche die letzte 
Durchführung vorbereiten. Da tritt (im 15. Takte) genau an 
entsprechender Stelle jene Figur wieder auf und wird nun zum 
Symbol des Durchbruchs: der ganze zweite Teil der Fuge wird 
von der Bewegung beherrscht, welche sich in den Schlußtakten 
zu höchster Intensität spannt (vergleiche das Zitat auf Seite 526). 

Es entsteht hier die Frage nach den Wurzeln der Kräfte, 
welche die rhythmische Evolution tragen. Es ist für eine melo- 
dische Evolution nahezu selbstverständlich, daß ihre Kräfte 
mittelbar oder unmittelbar gedanklicher Natur sind, also aus 
dem Thema herauswachsen. Das Beispiel der Bachschen Fuge 
aber zeigt, daß dies im Rhythmischen durchaus nicht mit gleicher 
Selbstverständlichkeit der Fall ist. Gerade die wesentlichen 
Kräfte der rhythmischen Entwicklung wachsen oft neben den 
Themen, entstehen erst in der Bewegung selbst. Hier steigert 
sich die Bedeutung des rhythmischen Vorgangs dadurch, daß er 
nicht akzidentell sondern primär ist, nicht erst aus der engen 
Verbindung mit den andern Elementen herausgelöst werden muß, 
sondern als unmittelbar rhythmischer Impuls in der Entwicklung 
steht. Bei dem Volkslied „Schier dreißig Jahre bist du alt‘ war 
vorher festgestellt worden, daß die rhythmische Spannung, das 
punktierte Viertel, der Endung (a) angehörte, also einen lediglich 
begrenzeniden Charakter hatte. Die rhythmische Analyse der 
ganzen Melodie läßt nun erkennen, wie die Endung zur Kraft 
wird und in einer kontinuierlichen Entwicklung forzuwirken be- 
ginnt. Die Spannung der Endung kehrt am Anfang des Nach- 
satzes wieder und drängt weiter in die Achtelbewegung (b). 
Diese beherrscht den Vordersatz der zweiten Periode (c) völlig 
und schwingt von diesem Höhepunkte der Entfaltung aus in die 
punktierte Endung zurück. Der Nachsatz der zweiten Periode, 
welcher die Achtelbewegung in (fallender!) Sequenz aufnimmt 


(d), schwingt in seiner Endung zum ersten Male wieder bis ins 
16* 
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Gleichmaß zurück (e) (ein scheinbar geringfügiger Vorgang, der 
doch das Bild der wie ein Pendel ausschwingenden Bewegung 
mit vollendeter Plastik verdeutlicht); der letzte Nachsatz ent- 
spricht dem ersten: 


)) b) R 6) 
Hr Irre Hr tee 
d) e) 
ermmotrtn 


Es liegt etwas Grundsätzliches in dem Gegensatz thematisch- 
rhythmischer undprimär-rhythmischer Impulse. Diese 
pflanzen, wie das Beispiel des Volkslieds zeigt, sich als unmittel- 
barer Bewegungsantrieb fort, ohne Rücksicht auf Melodik und 
Harmonik, sogar ohne durch die Bindungen der Form wesentlich 
betroffen zu werden. Die thematisch-rhythmischen Kräfte blei- 
ben dagegen immer mehr oder weniger zentral bedingt, ver- 
knüpft nicht nur mit der ihnen zugehörigen Melodik, mit ihrem 
Thema oder ihrem Motiv, sondern auch mit ihrer ersten ur- 
sprünglichen Erscheinungsform. Die freie rhythmische Evolu- 
tion kennt diese Bindungen nicht, sie ist sich bewegende Masse, 
in stetigem Flusse, unabhängig von jeder Wurzel, an jeder Stelle 
bereit, sich neu zu formen, bedingt allein durch das allgemeine 
Gesetz der Bewegung. Die andere Form der thematischen 
Rhythmik bleibt abhängig von ihrer Grundform und be- 
tont diese Abhängigkeit durch Beziehungen, Verhältnisse, Ver- 
wandlungen. Auch hier hängt die Evolution ab von der Natur 
der tragenden Kraft, ob diese einheitlich, konzentriert ist oder in 
sich selbst bereits ein Komplex von Einzelkräften. Ein ausge- 
zeichnetes Beispiel höchster rhythmischer Konzentration ist die 
f-moll Klaviersonate von Brahms, in welcher der Rhythmus des 
ersten Teilmotivs (1) zur Kraftquelle der ganzen Sonate wird. 
Er wird abgeschwächt in den Rhythmus des ersten Nebengedan- 
kens (2), tritt dann in seiner ursprünglichen Gestalt in der 
zweiten Episode in den Baß, gedeckt durch das akkordische 
Gleichmaß der Oberstimmen, gelangt in der Durchführung zur 
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höchsten Konzentration seines Motivkeims (3). Seine Kraft 
wirkt fort bis zu ihrer letzten entscheidenden Umformung im 
Thema des Finale (4): 


1. 2. 3. | 
AHlersrkeret 


Ein ebenso plastisches Gegenbeispiel für eine komplexe 
rhythmische Kraftquelle ist das Thema der Ersten Symphonie 
Beethovens: 


a) b) c) d) 
Heer 
Dieses Thema bezeichnet in dem Verhältnis der Elemente eine 
Stelle, an der die Kraft konstruktiver Rhythmik die Entfaltung 
der andern Elemente verdrängt, ja völlig ausgelöscht hat. Die 
Harmonik stagniert in der ruhenden Tonika; die Melodik ist auf 
die Umschreibung des einen Quartenschritts beschränkt, nur 
Auftakt und Endung enthalten Reste melodischen Eigenlebens. 
Dafür sind die rhythmischen Kräfte völlig entfaltet. Es sind 
deren vier: der Anlauf der Auftaktbewegung (a), das Kernmotiv 
(b), seine Auflösung in Achtelbewegung (c) und, als Reaktion 
gegen sie, die schreitenden Viertel der Endung (d). Alle diese 
vier Kräfte führen ein eigenes Leben von höchster Wesentlich- 
keit. Die Durchführung zeigt am deutlichsten, eine wie große 
Fülle neuer Kombinationen sich aus ihnen ergibt, wie jede von 
ihnen, auch die zunächst peripheren Bildungen des Auftakts und 
der Endung, losgelöst aus ihrem Zusammenhang, zu eigener Be- 
deutung gelangen. 

Die Verschiebung der Elemente, welche hier bei Beethoven 
sichtbar wurde, rückt ein neues Moment in den Vordergrund: 
die Intensität des rhythmischen Geschehens. Es wurde die 
Frage der Intensität auch für die andern Elemente gestellt, für 
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die Rhythmik gewinnt sie eine neue, gesteigerte Bedeutung. Im 
Harmonischen und Melodischen überwiegt der natürliche, sub- 
stanzielle Charakter; erst an bestimmten Höhepunkten ‚gewinnt 
die Intensität dieser Elemente eigenen Wert. Im Rhythmus, 
könnte man sagen, ist dieses Verhältnis umgekehrt: er ist in sich 
selbst schon weniger Substanz als Intensität. Er ist es, der an der 
Intensivierung des elementaren Geschehens meist den stärksten 
Anteil hat. Während Melodik und Harmonik zu qualitativer 
Konzentration gelangen, scheint er alle Intensitätswerte in sich 
zusammenzufassen. 

Die Intensität des rhythmischen Geschehens wird wesent- 
lich bestimmt durch seine Einordnung in den Verlauf. Eine Be- 
wegung wirkt als Intensitätsausdruck anders, wenn sie, langsam 
vorbereitet, als eine Erfüllung, oder wenn sie, vorher gestaut, 
als eine Durchbrechung auf der Höhe einer Entwicklung steht, 
oder wenn sie endlich mit unvorbereiteter Heftigkeit plötzlich 
einbricht. 

Durch die typischen Formen rhythmischen Wachstums ent- 
stehen zentrale Stellen, an denen sich die rhythmischen 
Energien am konzentriertesten und deutlichsten zeigen. Sie sind 
die Haftpunkte der Bewegung, die entscheidenden Stellen der 
rhythmischen Evolution. Einige dieser Stellen traten in ihrer 
Bedeutung schon hervor, und es bedarf hier nur mehr einer Zu- 
sammenfassung. Hier sind die Ablösungsstellen der 
rhythmischen Einheiten wesentlich, an denen ein Maß in das 
andere übergeht. In der Stetigkeit der fließenden Bewegung liegt 
die Forderung, die Flächen nicht an einander zu setzen sondern 
einander durchdringen zu lassen. Eine Fülle von Möglichkeiten 
dieser Durchdringung tut sich auf, rhythmische ‚Vorhalte‘““ oder 
„Vorwegnahmen“, Verlängerungen oder Verkürzungen der 
Grundzeitmaße, verbindende Zwischenglieder. Für ihre Bewer- 
tung ist natürlich die Perspektive wichtig, unter der sich die Ab- 
lösung der Flächen vollzieht, ob die rhythmische Evolution im 
Steigen oder Fallen begriffen ist, mit welcher Intensität die Teil- 
flächen auf einander bezogen werden. 

Ein anderer natürlicher Zentralpunkt der rhythmischen 
Evolution ist ihre Höhe, die Stelle der Entwicklung, an der alle 
Kräfte zu höchster Steigerung gelangen. Es mag hier noch ein- 
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mal an die D-dur Klaviersonate Haydns erinnert werden, welche 
an der Stelle plötzlicher harmonischer Entwicklung mit dem 
Durchbruch in die Chromatik auch alle Bewegungskräfte ent- 
fesselt. Wie diese Bewegung (in den drei letzten Takten des 
Beispiels Seite 194) durch den B-dur Dreiklang aufsteigt, auf 
dem Achtel endet, dann auf dem verminderten Vierklang noch 
einmal sich ballt, bevor sie auf dem Quartsextakkord (*) zu 
schreitenden Achteln sich beruhigt und endlich im Dominant- 
triller ausschwingt, — das alles ist von höchster Plastik. Hier 
erscheint die Bewegung als vorbereitetes Entwicklungsziel, wäh- 
rend sie an einer harmonischen Entfaltung von ähnlich unvor- 
bereiteter Plötzlichkeit des Eintretens, im Scherzo der „Früh- 
lingssonate‘‘ Beethovens (Seite 64) nach den vorhergehenden 
thematisch-konstruktiven Perioden in höchstem Grade über- 
rascht. 

Beispiele von tiefster Naturnähe für dieStauung und den 
Durchbruch rhythmischer Kräfte hat Bachs Instrumentalmusik. 
Die vorher (Seite 154) unter melodischen Gesichtspunkten unter- 
suchten Takte aus dem Kleinen Präludium in d-moll sollen hier 
noch einmal unter rhythmischer Perspektive betrachtet werden. 
Die Entwicklung des ganzen Präludiums vollzog sich im Gleich- 
maß einer Achtelbewegung. Diese trug die harmonischen Span- 
nungen, welche schon aus der ersten Kadenz herausbrachen, ent- 
sprach dann der sich bis zur reinen Durdominante entspannen- 
den Harmonik, und staut sich nun unter einer neuen harmo- 
nischen Entwicklung von großen inneren Dimensionen. Sie 
drängt nach der Molltonika zurück, immer von neuem branden 
Dominantklänge gegen sie an. Da zerbricht (im dritten Takte 
des Beispiels) die Achtelbewegung, und eine viertaktige Sech- 
zehntelfolge tritt an ihre Stelle, reiner Ausdruck rhythmischer 
Energien, reine Entfesselung der motorischen Impulse, unbe- 
lastet von harmonischen und melodischen Kräften (es wird hier 
deutlich, wie stark der Typus der konzertierenden Melodik, für 
welchen diese Stelle vorher als Beispiel diente, eine rhythmische 
Angelegenheit ist). 

Die letzten Takte dieses Beispiels zeigen noch eine andere 
ebenfalls ganz wesentliche Stelle der rhythmischen Evolution: 
das Verebben der Kraft. Die entfesselte Bewegung sinkt in 
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das Gleichmaß der Achtel zurück. Dieses Zurückgleiten vollzieht 
sich in zwei Takten (dem siebenten und achten des Beispiels). 
Schon vorher war die Dominantlage wieder eingetreten. Während 
im Baß bereits die Achtelbewegung einsetzt, bleibt oben der 
punktierte Rhythmus gespannt; auf dem letzten Viertel des 
Taktes aber, welches in den Oberstimmen die Ruhelage der To- 
nika erreicht, zittern im Baß noch einmal die Sechzehntel nach. 
Der folgende Takt hat den punktierten Rhythmus in umgekehrter 
Lage im Sopran, in ihm hat die Unterstimme schon das Gleich- 
maß erreicht, welches nun die Schlußtakte des Präludiums wie- 
der beherrscht. Der rhythmische Vorgang dieser beiden Takte: 
das Zurückfluten der Bewegung, das Auffangen, Aufnehmen, 
Abgleitenlassen und Verebben, ist von einzigartiger Plastik. Es 
ist, als ob es dem Kunstwerk an einer reinsten Stelle gelungen 
wäre, ein Stück Naturgeschehen in voller Unmittelbarkeit nicht 
nur zu spiegeln sondern selbst in sich zu tragen. 

Zu den Erkenntnissen des rhythmischen Evolutionsvor- 
gangs tritt noch ein Moment ergänzend hinzu: die Bedeutung 
der rhythmischen Verhältnisse, die innerhalb fester Grö- 
Ben, also der Themen und Motive, zum Ausdruck kommen. 
Auch hier handelt es sich im Grunde nur um eine, wenn auch 
durch neue gedankliche Bildungen verschleierte Evolution. Wäh- 
rend innerhalb der thematischen Entwicklung oder auch inner- 
halb der unthematischen reinen Rhythmik die Entfaltung und 
Beziehung der Kräfte unmittelbar in Erscheinung tritt, bleibt 
sie hier mittelbar, gedeckt, von der substanziellen Kraft der 
Neuformung überschattet. Mozarts Musik ist reich an solchen 
feinen Beziehungen der Kräfte (während Beethoven offene, un- 
mittelbare Evolutionen sucht). Die Vergleichung der Themen 
seiner kleinen F-dur Sonate (Seite 180) läßt die Bedeutung der 
rhythmischen Verhältnisse erkennen. Der Vordersatz des The- 
mas (1) bedeutet dieKonzentration einer rhythmischen Spannung: 
die in dem verlängerten Schwerpunkt geballte Energie strömt in 
Bewegung aus. Derselbe Vorgang wiederholt sich in dem ersten. 
für die Entwicklung des ganzen Satzes höchst bedeutungsvollen 
Nebengedanken (2). In ihm ist alles in den Raum entspannt: 
aus dem Vorschlag der beiden Sechzehntel wird der breit flie- 
ßBende Auftakt, die aus dem verlängerten Schwerpunkt aus- 
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strömende Bewegung schwingt nicht wie im Thema aufschla- 
gend über die Grundhöhe hinaus, sondern fließt breit und ge- 
ruhig abwärts (es ist höchst charakteristisch, wie im Neben- 
gedanken die aufwärts gerichteten Kräfte des Themas: Orna- 
ment, Schwungkraft der Bewegung, nachwirken und ihre 
Physiognomie völlig verändern). Das Zweite Thema sucht die 
Kräfte wieder zu spannen (3) und erhebt den punktierten Rhyth- 
mus zum Prinzip, während sein Nebengedanke (4) ihn als Kraft 
fallen läßt: er gleitet von Schwerpunkt in die Endung, be- 
ziehungsweise den Auftakt, bindet nur noch, statt zu bedeuten, 
und wird sekundär. Diese Beobachtung, welche hier nur als ein 
Beispiel für viele andere stehen mag, einbezieht freilich das 
Rhythmische in einen neuen, größeren Zusammenhang: die Sub- 
stanzgemeinschaft der Kräfte. 

Erst von dieser Stelle aus soll die Frage nach den typischen 
Bildungen der rhythmischen Entwicklung, lediglich als eine Zu- 
sammenfassung dieser Gedanken, neu gestellt werden. Das 
ryhthmische Geschehen vollzieht sich auf einigen großen Ebe- 
nen, welche durch Gegenbegriffe abgegrenzt und dadurch defi- 
niert werden können. Die erste dieser Ebenen wird durch den 
Gegensatz von konstruktiver und destruktiver 
Rhythmik bezeichnet. Die konstruktiven Kräfte machen den 
Rhythmus zum wesentlichen Ausdruck musikalischer Tektonik. 
Sie wurzeln im Gedanklichen, im Zentrum und drängen von hier 
nach außen. Die destruktiven Kräfte liegen an der Außenfläche 
des Gedankens; sie führen zur Auflösung, zur Variation, zur 
Diminution, zur Zersetzung der Konturen. Dabei können die 
gleichen Mittel in entgegengesetztem Sinne zur Anwendung zu 
gelangen. Die thematischen Entwicklungen: der erste Sonaten- 
satz oder die Fuge sind wesentliche Träger konstruktiver Rhyth- 
mik, die Variationen und langsamen Sätze Träger der destruk- 
tiven. 

Eine zweite Ablaufsfläche kann, wenn auch nicht mit glei- 
cher Deutlichkeit, durch den Gegensatz fixierter und ab- 
soluter Rhythmik zum Ausdruck gebracht werden. Beide Be- 
griffe bezeichnen Grenzpunkte. Ihr Gegensatz beruht auf ihrem 
Verhältnis zu den andern Elementen. Ist der Rhythmus, wie oft 
bei Bach, fixiert, so ist der Verzicht auf rhythmisches Eigenleben 
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bedingt durch die Konzentration aller Kräfte auf die andern 
Elemente, meist allein auf das Harmonische. Unter absoluter 
Rhythmik aber ist jenes Übergewicht rhythmischer Kräfte zu ver- 
stehen, welche nicht im Gedanklichen wurzeln, sondern gegen alle 
Bindungen elementarer oder tektonischer Art sich entwickeln. 

Es bleibt noch eine Fläche zu umgrenzen, nicht durch 
Gegensätze, sondern durch die Bezeichnung ihres Wesens: die 
organische Rhythmik. Sie gehört den beiden andern Be- 
griflsreihen nicht oder nur zu kleinem Teile an. Ihr Wesent- 
liches liegt nicht in der gestaltenden Kraft, nicht im schranken- 
losen Übergewicht des Rhythmus; sondern dieser wird zum Trä- 
ger, zum Symbol eines Wachstums, dessen Gesetze über ihm 
selber liegen. Es ist das Steigen und Fallen der Welle, das 
Schwingen und Ausschwingen, das Gleiten, Wachsen, Sinken 
und Kreisen der Kräfte, welches das rhythmische Geschehen 
mit seinen letzten übermusikalischen Wurzeln verbindet. 


14 


D**? ihre Eigenart rücken die sekundären Elemente: 
Dynamik, Agogik und Kolorit aus diesem Zusammen- 
hang heraus. Sie sind in engerem Sinne des Wortes nicht Ele- 
mente sondern deren Erscheinungsformen, selbstverständliche 
Teile des Inkarnationsvorgangs der Elemente, welche erst in der 
neueren Musik überhaupt zu eigener Bedeutung gelangten. Ihr 
Charakter ist durchweg akzidentell. Sie können wohl gelegentlich 
in ihrer Bedeutung bis zu Inhaltwerten wachsen, doch dürfen 
sie nicht mit diesen verwechselt werden. Sie liegen wie Hüllen 
um die Kräfte selbst gebreitet, zu denen sie sich verhalten, wie 
das Gewand zum Körper. 

Aus diesem akzidentellen Charakter der sekundären Ele- 
mente ergibt sich die Perspektive ihrer Betrachtung. Ihre typi- 
schen Erscheinungsformen liegen in dem Verhältnis ihrer Eigen- 
werte zu denen der primären Elemente. Die natürlichste Form 
dieses Verhältnisses ist die Kongruenz der Kräfte. Dynamik 
und Agogik entsprechen den melodischen und harmonischen 
Vorgängen, sie fügen sich ihnen an und umschließen sie. Sie 
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gehen in ihren Äußerungen nicht über die der andern Elemente 
hinaus und bleiben auch nicht hinter ihnen zurück. Auf diesem 
letzten Fall des Zurückbleibens der sekundären Elemente hin- 
ter den primären beruht die Natur einer älteren Dynamik, welche 
noch nicht zur Kongruenz der primären und sekundären Ele- 
mente gelangt sondern auf einem gleichsam neutralen Ver- 
hältnis der Kräfte beruht. Die sekundären Elemente, besonders 
die Dynamik, gehen hier noch nicht ihre eigenen Wege sondern 
stehen hinter den primären Elementen. Die Unabhängigkeit 
zwischen ihnen ist nicht Kraft sondern Schwäche. 

Im Gegensatz hierzu beruhen die andern typischen Erschei- 
nungsformen der sekundären Elemente auf ihrer Intensivierung. 
Die Kongruenz ihres Verhältnisses wächst bis zu einer Über- 
schneidung der primären Elemente durch die sekundären. 
Diese folgen zwar dem Verlauf der Entwicklungslinien aber 
übersteigern ihre Höhen und verstärken die Spannweite der Ent- 
wicklung nach beiden Richtungen hin. Auf dieser Höhe wächst 
der letzte und interessanteste Typus: der Eigeninhalt der 
sekundären Elemente, welche sich selbständig und oft gegen- 
sätzlich den andern gegenüberstellen. Hier wachsen Dynamik 
und Agogik zu unmittelbaren Kräften, zu Substanzen des In- 
halts, welche für die Haltung eines Themas oder einer Entwick- 
lung von stärkster Bedeutung sind. 

Ein solcher Eigeninhalt der sekundären Elemente ist inhalt- 
lich und historisch ihre höchste Entwicklungsstufe. Die sekun- 
dären Elemente sind in ihrer Entwicklung schwer faßbar. Sie 
gehörten latent dem Kunstwerk zu allen Zeiten an und waren 
ein selbstverständlicher Teil, zwar nicht des Werkes, aber seiner 
Wiedergabe, von der wir annehmen müssen, daß sie, so lange es 
Musik gab, von gesunden musikalischen Instinkten getragen 
wurde. In dieser Form hat die Kunstmusik an den freisten Stel- 
len ihrer Entwicklung, etwa in der weltlichen Einstimmigkeit 
oder in der Neuen Kunst der Florentiner des 14. Jahrhunderts, 
eine weitverzweigte Dynamik und Agogik gekannt. Die Ausbil- 
dung des Kanons beweist, wie auch der Volksmusik diese Dinge 
im Blute gelegen haben müssen. Denn wie anders hätte man 
den Sommerkanon des Mönches vom Kloster Reading darstellen 
können, als unter einem großen inneren und äußeren Crescendo, 
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welches in seiner Bedeutung um so mehr wachsen mußte, je 
primitiver die melodischen und polyphonen Substanzen waren. 
Freilich ist auch für die Entwicklung der sekundären Elemente 
die große Umwälzung von entscheidender Bedeutung, welche 
sich im 16. Jahrhundert in der Musikgeschichte vollzog. Indem 
Melodik und Harmonik von der Tiefe polyphoner Gebundenheit 
an die Fläche hinauf getragen wurden, ließen sie die Haftpunkte 
für dynamische und agogische Kräfte sichtbar werden. Musi- 
kalisches Geschehen stellte sich in ganz neue Kurven ein, welche 
(am deutlichsen im Musikdrama) schon durch sich selbst un- 
mittelbar dynamischer und agogischer Natur waren, lange, be- 
vor eigene Zeichensetzung versuchte, diese Vorgänge festzulegen. 
Hier wird der Unterschied zwischen Vokal- und Instrumental- 
musik wesentlich. Denn man kann sagen, daß in der Vokal- 
musik, am stärksten in der Oper, Text und Situation durch sich 
selbst zu einer Bezeichnung der dynamischen und agogischen 
Entwicklung wurden. Darum mußte sich das Ringen um die 
Sichtbarkeit dieser Vorgänge in der Instrumentalmusik abspie- 
len, darum spielen in der ersten Zeit des Neuen Stils bei den 
Mannheimer Symphonikern dynamische Momente eine so 
große Rolle. Der Entwicklungsprozeß, welcher mit diesem ge- 
waltsamen Vorstoß der sekundären Elemente begann, wurde in 
Beethoven abgeschlossen. Während von den Mannheimern an 
die Kongruenz der Elemente zunehmend abgelöst wurde von 
einer Überschneidung der primären Elemente durch die sekun- 
dären, entwickelt sich Beethovens Dynamik und Agogik bis zu 
völliger Gegensätzlichkeit der Haltung und bis zur Bloßlegung 
aller Eigenkräfte. Das Kolorit macht eine ähnliche Entwicklung in 
zeitlichem Abstand durch. Wenngleich auch schon von Beethoven 
stark in die Entwicklung der sekundären Elemente einbezogen, 
löst es sich doch erst in der neueren Zeit völlig. Die Romantik hat 
mit zunehmender Auflösung der festen Bindungen die koloristi- 
schen Substanzen freigemacht und in den Vordergrund gerückt. 

Diese Entwicklungslinie der sekundären Elemente führt für 
die Dynamik zu drei gegensätzlichen, charakteristischen Erschei- 
nungsformen. Die ältere Dynamik ist eine Flächendyna- 
mik. Sie beruht auf Anreihung großer dynamischer Teilflächen, 
welche einander hart und ohne Übergänge ablösen. Diese Dy- 
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namik ist in der älteren Musik an vielen Stellen vorbereitet und 
findet ihre erste Erfüllung im 16. Jahrhundert, in welchem zu- 
erst mit Inhaltwerten der sekundären Elemente bewußt experi- 
mentiert wurde. Ihre äußere Geschichte knüpft sich an die vene- 
zianische Musik der Übergangszeit, an die Markuskirche, deren 
Anlage als Zentralbau im Gegensatz zur Basilika die Absicht be- 
günstigte, Teile eines Klangkörpers (Chor, kleine Orgel, Instru- 
mente) getrennt von einander (auf verschiedenen Emporen) auf- 
zustellen und zum Träger dynamischer Gegensätze zu machen. 
So entstand Gabrielis berühmte ‚Sonata pian’ e forte“, die 
dieses Prinzip zum Inhaltfaktor machte. Flächen von starker 
dynamischer Gegensätzlichkeit lösten einander ab, die dyna- 
mische Entwicklung pendelte in regelmäßigem Wechsel zwischen 
den beiden Gegenflächen. Dieses Prinzip, welches als Echo in 
der Oper wieder auftrat (es war im Grunde der Musik nie ver- 
loren gegangen), ging von da aus auf die Instrumentalmusik zu- 
rück. Diese war im Begriff, eigene Formwerte erst zu entwickeln 
und suchte eine primitive Festigung in der lockeren und unselb- 
ständigen Anreihung von Episoden dadurch, daß sie jede dieser 
Episoden wiederholte und durch eben diese Wiederholung dem 
ganzen Formverlauf eine gewisse Stabilität verlieh. Hier wurde 
ihr die Dynamik zur natürlichen Ergänzung; sie übernahm den 
Echovorgang als Prinzip und erhob ihn zur Bedeutung einer 
selbstverständlichen Aufführungspraxis. Dadurch wurde die 
Dynamik zum ersten Male zum integrierenden Faktor der musi- 
kalischen Substanz. Das Wesen der Flächendynamik tritt an 
dieser Stelle ihrer Entstehung in deutliches Licht. Sie ist ord- 
nendes, tragendes Prinzip. Der Gegensatz von Forte und Piano 
ist völlig unabhängig von der Natur des elementaren Vorgangs; 
es ist immer die gleiche Episode, welche in beiden Stärkegraden 
auftritt. Es ist dynamischer Eigeninhalt in umgekehrter Per- 
spektive: nicht, weil er seine Beziehungen zu den primären Ele- 
menten überwunden oder durchbrochen, sondern weil er sie 
noch nicht gefunden hat. 

Solche Beziehungen erstarken allmählich. Das Gesetz für die 
Anreihung dynamisch gegliederter Flächen wird immer mehr von 
den dynamischen auf die gedanklichen Werte verlegt. Aus ihrer 
Struktur ergibt sich die Haltung der Dynamik. Der regelmäßige 
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schematische Wechsel wird aufgegeben, an seine Stelle tritt eine 
Schichtung der Flächen, die sich unmittelbar aus der musika- 
lischen Entwicklung ergibt und die nun auch im Dynamischen 
die Entwicklung der Kräfte selbst immer deutlicher zu spiegeln 
und auszudrücken beginnt. 

Hierdurch ist ein neuer Typus gegeben: der Gliederung der 
Flächen tritt eine Kurvendynamik gegenüber. Während 
die Flächendynamik natürlicher Ausdruck eines neutralen Ver- 
hältnisses zwischen den dynamischen und den andern Kräften 
war, wird die Kurvendynamik zum Träger überschneidender und 
das Wachstum der andern Elemente übersteigender Inhalte. Erst 
an dieser Stelle wird eigentlich die Dynamik zum Element. Vor- 
her war sie Gliederungsprinzip, ihre Gegensätze waren äußer- 
lich, ein Willensausdruck, von außen her auf die Musik auf- 
gesetzt. Was hier aber als Kurvendynamik bezeichnet wird, das 
wächst nun ganz aus dem Wesen der Musik selber heraus. Die 
dynamische Evolution umschreibt das Steigen und Fallen, die 
Atmung der Elemente, bezeichnet die Höhen und Tiefen der 
Entwicklung. Die Dynamik, indem sie beweglich wird und zu 
leben beginnt, fängt an zu vibrieren, verliert alle Starrheit ihrer 
älteren Erscheinungsform, gelangt zu Auswirkungen in klein- 
stem Raume. 

Daß eine solche in Kurven schwingende Dynamik der Musik 
längst immanent zugehörte und auch innerhalb einer Flächen- 
gliederung irgendwie zum Ausdruck kam, ist wohl selbstver- 
ständlich; immerhin ist der Gegensatz der beiden Typen wesent- 
lich und auch von historischem Gesichtspunkt aus zu begrün- 
den. Denn an der Stelle, an welcher dynamische Eigenwerte in 
die Entwicklung eintraten, ergab sich eine gewisse Starrheit der 
Gegensätze schon aus der Natur ihrer Träger. Großer und klei- 
ner Chor, Concerto und Concertino, die Manuale des Cembalo 
ließen in sich selbst schwer eine Differenzierung zu. So wird 
das Wachstum dynamischer Kurven erst zum charakteristischen 
Merkmal einer neueren Kunst. 

Von hier aus ist verständlich, welche Bedeutung das Cres- 
cendo einmal in der Musikgeschichte haben mußte. Seine Ge- 
schichte ist ein Symbol, das auf alle andern sekundären Elemente 
übertragen werden kann. Es bestand längst als eine Selbstver- 
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ständlichkeit, bevor die Mannheimer so viel Wesens davon mach- 
ten. - Was sie taten, war: das Crescendo einzubauen in ihre The- 
matik und Melodik, es nicht dem musikalischen Verlauf hinzu- 
zufügen, sondern aus ihm herauswachsen zu lassen. Dabei er- 
gibt sich aber schon bei den Mannheimern Symphonikern eine 
weitere Folge: eine Gewichtsverschiebung vom Melodischen ins 
Dynamische. Die Dynamik zieht den Fluß der Elemente an sich, 
unterhöhlt die melodische und motivische Eigenkraft und biegt 
dadurch die ganze Musik immer mehr zur Fläche hinauf. Das 
ist die repräsentative Kraft des Symphonie- oder Ouvertüren- 
themas, welches durch den Dreiklang hinaufgleitet, nur eben in 
eine einfache rhythmische Bindung zusammengefaßt, nur noch 
ein Stück dynamisch bewegter Klang. Indem die Zeitgenossen 
dieses dynamische Kräftespiel „Rakete‘‘ nannten, legten sie den 
gefährlichen, in der Folgezeit nahezu demagogischen Charakter 
dieser Musik bloß. Stärker war die Bindung in der Oper, in 
der ein solches Crescendo sich aus der Situation ergab, in dem 
Zusammenströmen der Massen (etwa in dem kurzen faszi- 
nierenden Chorsatz „Armi, armi, armi, all’ armi‘“ in Cavallis 
‚Didone‘) oder in dem langsam aus der Tiefe auftauchenden Er- 
scheinen der Geister in den Beschwörungsszenen. Hierfür 
möchte ich ein Beispiel geben, den Schluß eines begleiteten Rezi- 
tativs aus Reinhard Keisers früher Oper ‚Janus‘ (Hamburg 1698, 
handschriftlich in der Preußischen Staatsbibliothek): 
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Das instrumentale Crescendo, welches am Ende anhebt, ist 
durch die Singstimme vorbereitet. Die Erscheinung der Geister, 
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deren langsames Aufsteigen in der Figur des Grescendothemas 
plastisch zum Ausdruck kommt, wird durch die letzten Takte des 
Rezitativs (an der mit * bezeichneten Stelle ist ein Takt über- 
gangen worden) bedingt. Die Singstimme ist es, die immer höher 
ansteigt und so, indem sie sich selbst übersteigert, die Erschei- 
nung der Geister aus der Tiefe heraufbeschwört. 

Es ist bei der Kurvendynamik immer wieder nötig, nach 
ihrer Wurzel zu fragen. Diese kann objektiver oder subjektiver 
Natur, organisch oder individuell bedingt sein. Bachs Kurven- 
dynamik ist immer organisch, sie wächst aus der Tiefe der 
Kräfte heraus, oft nicht einmal durch das melodische, sondern 
allein durch das harmonische Wachstum getragen. Beethovens 
Dynamik ist individuell, sie geht über den organischen Ablauf 
hinaus oder wendet sich gegen ihn. Hier werden die dynamischen 
Werte neu gelagert, wird die Kurve zur eindeutigen Spiegelung 
eines persönlichen Ausdrucks. Vorher war in ihrem regelmäßigen 
Anschwellen und Verebben, in ihrem unaufhaltsamen Wachstum 
zum Höhepunkt die objektive Gesetzmäßigkeit eines Natur- 
geschehens sichtbar, jetzt wird das Crescendo, das in ein Piano 
zurücksinkt, das Sforzato, welches aus einem Diminuendo her- 
ausbricht, zum Ausdruck einer individuellen Geste, zum Träger 
eines bestimmten Pathos. 

An dieser Stelle verschwindet der Begriff einer latenten Dy- 
namik aus der Entwicklung. Vorher stand die Dynamik zum 
allergrößten Teile nur in den Noten, sie bedurfte keiner eigenen 
Zeichengebung, sie war früheren Zeiten selbstverständlich. In 
welchem Grade diese Selbstverständlichkeit für uns verloren 
ging, zeigen mit betrübender und beschämender Eindeutigkeit 
unsere Bachausgaben. (Nicht nur die älteren: das dritte der 
‚Kleinen Präludien‘, dessen breit ausladender Durschluß, Ziel 
und Krone einer langen Entwicklung, keinen Zweifel über seine 
dynamische Auffassung zulassen sollte (Seite 536), wird in einer 
Ausgabe, die Max Reger mit seinem Namen deckt, durch dimi- 
nuendo-pianissimo interpretiert.) Von den Mannheimern an, 
mit dem Eindringen des Neuen Stils, ergab sich nicht nur die 
Gewohnheit sondern auch die Notwendigkeit, die dynamische 
Zeichengebung auszubauen und in das Notenbild einzusetzen. 
Dabei entsprach die Natur der dynamischen Werte ihren ver- 
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schiedenen Typen. Forte, Piano und ihre sich allmählich immer 
mehr differenzierenden Stufungen sind Flächenwerte; Crescendo 
und Decrescendo sind die Exponenten einer Kurvendynamik. 
Zu beiden tritt noch eine dritte Art des dynamischen Ausdrucks: 
das Sforzato in den verschiedenen Möglichkeiten und Graden 
seiner Bezeichnung. 

Aus ihm ergibt sich ein letzter Typus des Dynamischen, der 
nicht Flächen oder Kurven sondern Kräfte bezeichnet. Eine 
Kräftedynamik bedeutet in diesem Zusammenhang eine 
weitere Steigerung des dynamischen Ausdrucks. Sie löst Kräfte, 
das heißt: einzelne Töne, Klänge, Motive aus ihrem Zusammen- 
hang, hebt sie heraus und steigert sie dadurch zu dynamischen 
Inhalten. Auch hier handelt es sich darum, ob diese Inhalte or- 
ganisch oder individuell sind, ob sie aus schon vorhandenen 
musikalischen Spannungen herauswachsen oder diese erst er- 
zeugen. Dieses letzte ist natürlich immer nur in beschränktem 
Grade möglich; das Überwiegen dynamischer Eigeninhalte, 
welche durch die musikalische Struktur nicht hinreichend be- 
dingt sind, gefährdet die Einheit und den absoluten Wert des 
Kunstwerks und ist gerade ein Kennzeichen einer primitiven 
Entwicklungsphase, welche durch Dynamik zu ersetzen bestrebt 
war, was ihr an eigenen musikalischen Ausdrucksmöglichkeiten 
noch gebrach. In dieser Richtung liegt die Bedeutung des fol- 
genden Beispiels, einer frühen Vertonung des Goetheschen ‚„Erl- 
könig“ durch Corona Schröter, die durch Goethe lebendig ge- 
bliebene Schauspielerin, welche auch als Komponistin hervor- 
trat (Fünfundzwanzig Lieder, 1788): 


Werreit’t so spätdurch Nachtund Wind?Es ist der Vatermitseinem Kind. 
s6 2 ı 2. e 


Die Kräftedynamik ist dann von Beethoven in der Richtung 
eines Eigeninhalts immer mehr ausgebaut worden. In seiner 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 17 
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Symphonik spielen dynamische Inhalte eine überragend große 
Rolle. Entscheidende Stellen der Entwicklung, Kulminations- 
punkte der Durchführungen sind wesentlich dynamisch be- 
stimmt. Es ist stärkster Inhalt, wenn etwa in der Durchfüh- 
rung der Fünften Symphonie, kurz vor ihrem Ende, Bläser und 
Streicher in kurzen Motiven wechseln und die Dynamik hier 
zweimal unvermittelt zwischen pianissimo und fortissimo sich 
überschlägt. Oder wenn im langsamen Satz der Fünften der den 
Durchbruch nach C-dur vorbereitende Leitklang aus der tasten- 
den, abgleitenden Dynamik der vorangehenden Takte mit jäher, 
unvermittelter Kraft einbricht. In diesen Fällen steht der dy- 
namische Ausdruck in innerer Parallelität mit dem der andern 
Elemente. Eine letzte Stufe der Inhaltdynamik aber wird er- 
reicht, wo diese sich gegen den Inhalt des Ganzen zu eigener 
Bedeutung erhebt. Ein plastisches Beispiel hierfür ist das Zweite 
Thema des Hauptsatzes der Zweiten Symphonie. Das Aufsteigen 
im Klang, der gespannte Rhythmus, die klare, helle Grundfarbe 
seiner ersten Takte forderten ein schmetterndes Trompeten- 
kolorit und ein helles Forte. Statt dessen erklingt das Thema zu- 
nächst piano, von Klarinetten und Fagotten, über dem auf- 
gelösten Streicherbaß dünn und gedeckt instrumentiert: eine 
Kraftstauung, deren Eindringlichkeit dadurch gesteigert wird, 
daß das starke Bläserkolorit und die dynamische Entfesselung 
der Kräfte bereits einen Ausdruck in der Einleitung gefunden 
hatte. Und nun geschieht das Unerwartete: der Nachsatz des 
Themas, welcher die Grundfarbe ohne jede Motivierung in die 
dunklere Mollparallele hinüberrückt, entfesselt alle diese Kräfte; 
der Klang steigt in massiver Häufung, der ruhende, pochende 
Baß schreitet in Dreiklangumschreibungen dahin, die Piano- 
fläche des Vordersatzes wird unvermittelt durch ein Umschlagen 
ins Fortissimo abgelöst: 
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Br die Herauslösung dieser Typen ergibt sich eine letzte 
Frage: nach der Stellung der dynamischen Werte im Raume. 
Flächen, Kurven und Kräfte gewinnnen ihr letztes Gesicht erst 
durch ihre Lage im Ganzen. Es handelt sich darum, ob dieser 
Raum dynamisch durchgegliedert ist oder ob eine plötzliche Ent- 
faltung des Dynamischen aus einer neutralen Lage jäh heraus- 
wächst. Die Höhe, Länge und Folge der Kurven ist der Rhyth- 
mus, die Atmung des Ablaufs oder wenigstens ein Symbol für 
sie. Auch die Raumdynamik ließe sich auf typische For- 
meln bringen, die vielleicht von der der Psychologie geläufigen 
Dreiteilung des allmählichen Wachsens, des plötzlichen Herein- 
brechens und des Intermittierens der Kräfte in der Bewegung 
ausgehen könnte. Aber solche Typen aufzusuchen, ist unnötig, 
weil auch sie wiederum den vorher aufgestellten Gegensätzen 
von Fläche, Kurve und Kraft wurzeln würden. Es wird also die 
dynamische Haltung eines Kunstwerks wesentlich abhängen von 
der Gewichtsverteilung der Einzelwerte, von dem Rhythmus der 
Atmung, von dem Fehlen oder der allzu häufigen Folge von 
Höhepunkten, von der Dichtigkeit der dynamischen Zeichen- 
gebung. Damit wächst die Dynamik vom Exponenten melo- 
discher, harmonischer und rhythmischer Vorgänge zum Träger 
von Formwerten und zum charakteristischen Merkmal eines 
Stils. Die Befreiung der dynamischen Werte in Beethoven führte 
schon bei ihm zu einer ungeheuren Intensivierung. Die Gegen- 
sätze von Fortissimo und Pianissimo, früheren Zeiten Grenz- 
pfähle eines weiten Weges, treten immer dichter zusammen und 
begrenzen schließlich den Raum einer Kadenz, eines Motivs, ja, 
eines Tones. Die Dynamik der Ablaufsformen tritt in charak- 


teristischen Gegensatz zu der Dynamik der Entwicklungsformen. 
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In diesen überwiegen die Kurvenwerte, während das Anreihungs- 
prinzip der Ablaufsformen Fläche und Kräfte gegen einander 
stellt. 

Hier wird die Raumdynamik zum Träger eines Stils. Klas- 
sische und klassizistische Dynamik strebt nach konstruktiver, 
zentraler Gliederung, baut in großen Kurven, ihre Höhepunkte 
sind Ziele, Erfüllung. Barocke und romantische Dynamik ist 
vielheitlich, schwankend, vibrierend, überschlagend. Diesen Ge- 
gensatz versuchen die beiden folgenden graphischen Analysen 
deutlich zu machen. Es sind eindimensionale Kurven, welche in 
ganz primitiver Weise den Wechsel der verschiedenen dynami- 
schen Ebenen in einfacher, undifferenzierter Form wiedergeben 
sollen. Die erste stellt die dynamische Entwicklung des Durch- 
führungsteils im ersten Satz der Fünften Symphonie dar. Sie 
zeigt die Haltung einer klassischen, wesentlich konstruktiven 
Dynamik. Sie beginnt mit dem Ersten Thema und führt schon 
hier zu dem dynamischen Überschlagen vom Fortissimo zum 
Piano, mit dem die Symphonie in gleichem Sinne beginnt. Dieser 
Gegensatz wird zur Kraftquelle; aus ihm entwickelt sich die 
Kurve, welche nun jene erste Höhe noch zu übersteigern bestrebt 
ist (Verbreiterung des Motivs), dann in langem Ausschwingen bis 
zum Tiefpunkt hinabgleitet und nun in wachsender Intensität 
die Gegensätze in doppelter Antithese scharf und stark bindet. 
Das ergibt das Gesamtbild: aus dem heftigen Umschlagen der 
Kräfte am Anfang entwickelt sich die dynamische Evolution, 
das Wachstum, das Steigen und Schwingen in Kurven; aus 
dem Wachstum dieser Kurven entsteht die Zusammenfassung in 
der Kräftedynaniik der letzten zwanzig Takte. Hinaufgeschleu- 
dert zum Höhepunkt, setzt (bei der Fermate) die Wiederholung 
ein, eben um soviel höher als der Anfang, als Entwicklungs- 
werte der Durchführung dazwischen liegen, von denen die dyna- 
mische Analyse ein plastisches Bild zu geben im Stande ist. 

Die Gegenüberstellung des Tristanvorspiels zeigt den charak- 
teristischen Gegensatz zwischen klassischer und romantischer 
Geste. (Es ist hier nicht wesentlich, festzustellen, daß die Kurve 
Beethovens im Verhältnis zu der Wagners verkleinert gedacht 
werden muß, daß die äußerlich etwa gleiche Anzahl von Takten 
in beiden Fällen einen ganz verschiedenen Raum bezeichnet, 
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denn es handelt sich hier nur um die Erkenntnis der Linie selbst, 
ihrer Struktur und ihres Rhythmus.) Während die Fünfte Sym- 
- phonie in ihrem Wachstum dynamischer Kräfte als Spiegelbild 
einer organischen Dynamik betrachtet werden kann, zeigt das 
 Tristanvorspiel ganz ausgeprägt den Niederschlag einer indivi- 
duellen Dynamik. Wie die Entwicklung aus dem Pianissimo 
des ersten Taktes aufquillt zum Sforzato, wie aus diesem Gegen- 
satz das noch stärkere Überschlagen der Kräfte herauswächst 
und wie dann die ganze erste Hälfte des Vorspiels dauernd zwi- 
schen den Grundflächen hin und her gleitet, nirgend verweilend, 
| abgestoßen von der Tiefe in die Höhe und von der Höhe wieder 
zurücksinkend in die Tiefe — das ist hier im Dynamischen ein 
ähnlich starkes Symbol für den Tristan, für Wagner, für die 
 Zerrissenheit und Gebrochenheit der Spätromantik, wie seine 
' Harmonik. Es ist auch in dieser Dynamik im plötzlichen Vor- 
' stoßen, im unvermittelten Zurücksinken die gleiche erregende, 
zersetzte, destruktive, narkotische Atmosphäre. 


Hier knüpft die Musik der Gegenwart an. Die dynamischen 
Werte werden immer feiner und gespaltener. Typisch für sie 
ist das immer häufigere Auftreten dynamischer Gegensätze in 
der Gleichzeitigkeit, welches sich, mit dem Gegensatz von Far- 
ben, Elementen und Dimensionen verbunden, schon früher fin- 
det, aber erst jetzt völlig befreit wird. Den Anfang des dritten 
der „Sechs Kleinen Klavierstücke“, Opus 19, baut Schönberg auf 
diesem Gegensatz auf, welchen er noch durch die Bemerkung 
„In den ersten vier Takten soll die Rechte durchaus f, die Linke 
durchaus pp spielen!‘ unterstreicht: 
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Bei Jüngeren verdichtet sich diese Verfeinerung dynamischer 
Werte bis zur Negation. A. Webern, welcher aus Schönbergs 
Kreise kommt, baut eins seiner „Vier Stücke für Geige und Kla- 
vier“, Opus 7, auf folgende Dynamik auf: 


Sehr langsam, 
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Das ist das Ende aller Musik, für welches die wiederkeh- 
rende Bezeichnung ‚kaum hörbar“ zu einem Symbol wird. Gegen 
sie wendet sich eine Reaktion, welche nun das Dynamische wie- 
der überspitzt, ins Gegenteil umschlägt und zum Ausdruck einer 
Entwicklung wird, die in der jüngsten Malerei, im jüngsten 
Drama wiederkehrt und hier ebenfalls die dynamischen Elemente 
bis zum völligen Überwiegen bloßlegt. Doch zeigt sich schon 
jetzt, daß wir im Begriff sind, wie in den andern Künsten, auch 
in der Musik die einseitige, aus junger, ungegorener Kraft her- 
auswachsende Überspitzung des Dynamischen zu überwinden 
und neu zu binden. 


15 


DD‘ Entwicklung der sekundären Elemente vollzieht sich in 
der Richtung von der deckenden Hülle zur Kraft. Mehr noch 
als Dynamik war die Agogik in der Musik von untergeord- 
neter Bedeutung. Denn während dynamische Kräfte und Stu- 
fungen aus einem noch so primitiven Ausdrucksbedürfnis un- 
mittelbar herauswuchsen, blieb die Agogik einfach das Maß der 
Zeit. Agogik ist auch terminologisch ein weit jüngerer Begriff. 
Er konnte erst aus der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 
heraus entstehen. Für die gesamte ältere Musik besteht keine 
Agogik, auch keine gefühlsmäßige, während doch von einer ge- 
fühlsmäßigen Dynamik sehr bald gesprochen werden kann. Für 
sie blieb Agogik identisch mit Zeit, der Zeitablauf aber lediglich 
das Flußbett für die primären Elemente. 
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Das allmähliche Herauslösen agogischer Eigenwerte läßt sich 
von historischer Perspektive aus am ehesten erkennen. Die älteste 
Vokalmusik war wesentlich unagogisch. Die gemessene Haltung 
der Gregorianischen Melodik könnte man nahezu als den Versuch 
betrachten, die Zeitwerte in der Musik zu leugnen. Eine erste 
latente Agogik liegt im Motetus, in welcher mehrere Melodien, 
kontrapunktisch auf einander bezogen, zum ersten Male verschie- 
den in die Zeit projiziert werden. Dem übermäßig gedehnten 
cantus firmus der Unterstimme stehen im Triplum zwei andere 
Stimmen gegenüber, welche gerade durch ihren Zeitablauf so- 
wohl zum cantus firmus, als auch zu einander im Gegensatz 
stehen müssen. Diese Forderung wird erfüllt dadurch, daß die 
eine Melodie über die natürlichen Grenzen ihres Zeitablaufes hin 
gedehnt, die andere getrieben wird. Die Wurzel der agogischen 
Eigenkraft liegt freilich erst im Tanz. Er schafft den großen 
tragenden Gegensatz der Zeitmaße, die Duplizität der Bewe- 
gungsformen. Der Gegensatz vom Schreiten und Springen ist 
primär agogischer Natur. Während das Schreiten aber sich in 
der Zeit vollzieht, ist das Springen gegen die Zeit gerichtet. Hier 
ist zum ersten Male die Urkraft aller Agogik bloßgelegt: das 
Stauen und Überholen der Zeit. Hier im Tanze lagen die körper- 
lichen Quellen der Agogik bloß, müssen sich ihre Funktionen: 
das Zögern und Beschleunigen, das stockende Ansetzen und die 
bis zum Taumel gesteigerte Stretta zum ersten Male mit Musik 
verbunden haben. Zu dieser spontanen Erkenntnis agogischer 
Kräfte tritt noch in der älteren Zeit etwas anderes: die Auflösung 
der Zeit in Bewegung. Es sind die paraphrasierten und figu- 
rierten Choräle, später die Toccata und andere Formen der 
Orgelmusik, alle die schon in dieser Zeit auftretenden Typen 
einer Melodik, welche ins Konzertierende hinübergleitet. 

Wesentlich wird die Agogik für die Entwicklung mehrtei- 
liger Formen. Denn während in der älteren Zeit Unterschiede der 
Thematik und des Stils nur in geringem Grade fähig waren, 
innerhalb geschlossener Formteile eines größeren Zusammen- 
hangs Gegensätze zu bezeichnen, wurde hier die Projektion in 
verschiedene Zeitmaße zu einem natürlichen Ausdrucksmittel. 
Man kann wohl annehmen, daß die Instrumentalmusik diese 
agogischen Gegensätze schon in weitestem Umfange gekannt hat 
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und daß die Stelle, an welcher sie später, etwa bei Corelli, sicht- 
bar werden, nur ein spätes Glied einer langen Entwicklung be- 
deutet. Der Unterschied zwischen Vokal- und Instrumentalmusik 
wird im 16. Jahrhundert gerade für das Agogische wesentlich. 
Die Vokalmusik bedurfte eigentlich keiner Agogik und vertrug 
agogische Gegensätze nur in geringem Grade. Es war in ihr die 
Forderung der Bewegungseinheit letzten Endes immer stärker 
als das Streben nach sichtbaren Gegensätzen. 

Die Instrumentalmusik aber suchte und entwickelte solche 
Gegensätze. Sie waren ein Bauprinzip im großen, das natürliche 
Mittel, größere Formkomplexe sichtbar und plastisch gegen 
einander zu stellen. So wird in der Musik nach 1600 die Agogik 
zu einem Mittel der Flächengliederung. Dadurch aber wächst 
die Bestimmtheit des agogischen Ausdrucks immer mehr. Wäh- 
rend in der älteren Musik die Zeit den Ablauf der Elemente be- 
dingungslos beherrschte, verschiebt sich nun dieses Verhält- 
nis: es ist der gestaltende Wille, welcher die Zeit beherrscht und 
repräsentativ gliedert. Diese Gliederung vollzieht sich in immer 
größeren Flächen und wächst von der mosaikartigen Anreihung 
kleiner, fluktuierender Einzelflächen bis zu der repräsentativen 
Bindung der Zeit in den zyklischen Formen. Es ist charak- 
teristisch, daß dieses Wachstum zunächst außermusikalische 
Stützpunkte hat, daß es sich in der Suite mit den verschiedenen 
Typen des Tanzes, in der Ouvertüre mit der dramatischen Idee 
verbindet. Aber diese beiden Stellen sind es, an welchen der 
Gegensatz agogischer Werte zur Gliederung großer Flächen hin- 
aufwächst, während er in der Canzone und Sonate erst ganz all- 
mählich über die Anreihung kleiner Mosaikformen hinausgelangt. 

In diesem Jahrhundert vollzieht sich allmählich die Durch- 
dringung der Musik selbst mit agogischen Eigenwer- 
ten. Die ältere Polyphonie war letzten Endes unagogisch. Wo 
sie an Kraft verlor, mündete sie in den Klang, aber nicht in die 
Bewegung. Erst durch die Bindung der Polyphonie in die Funk- 
tionsharmonik wurden ihre Bewegungskräfte entfesselt. Erst 
das Generalbaßzeitalter hat den Wortsinn der Fuge bloßgelegt, 
den polyphonen Verlauf aus seinen nur vertikalen Bindungen 
abgelöst und ihn nach der Horizontale hin freigemacht. Die 
französische Ouvertüre um 1700 läßt diese Stelle der Entwick- 
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lung klar erkennen. In ihr haben sich die Gegensätze von ge- 
bundenem Klang und polyphoner Bewegung gerade nach der 
Richtung des Agogischen hin mit repräsentativer Deutlichkeit 
gesteigert. Der erste Teil, der die charakteristischen Überschrif- 
ten „Grave‘‘ oder „Lentement‘“ trägt, ist schwere, lastende Masse, 
nach der Richtung des Rhythmisch-Dynamischen hin eindeutig 
geprägt. Der zweite ihm folgende Teil ist eine Reaktion gerade 
agogischer Natur. Es ist ihm im Grunde gar nicht so sehr um 
Polyphonie zu tun sondern um Bewegung. Die Anfänge der 
beiden Themen einer GCembaloouvertüre von Telemann können 
dieses Verhältnis verdeutlichen (nach Riemanns „Musikgeschichte 
in Beispielen‘): 
are: 


Gerade die Ouvertüre steht im Zentrum dieser Entwicklung. 
Denn es handelte sich in ihrer meist flächigen Musik nicht um 
eine Entwicklung des Themas oder der konstruktiven Werte, 
mit welcher die Sonate belastet war. So konnten in ihr am ehesten 
Kräfte frei werden, welche die Entwicklung des Agogischen trugen. 

In gleicher Richtung liegt die Tatsache, daß die Oper an der 
Entwicklung des Agogischen außerordentlich stark beteiligt war. 
Drama und Agogik hatten von jeher eine gemeinsame Wurzel, 
wenn auch dies in der Operngeschichte erst verhältnismäßig 
spät ganz deutlich wird. Die Opera seria neigte hier zu einer 
Stilisierung, später zu einer Erstarrung, welcher auch die Be- 
wegungskräfte zum Opfer fielen. Es war in ihr ein gemessenes 
Schreiten, die Bewegung auch im Affekt beherrscht und ge- 
bunden. Erst die Opera bufla hat alle diese Kräfte gelöst. In dem 
Maße, in dem es ihr gelang, die festen Formen zu überwinden, 
schuf sie Raum für Bewegungskräfte, die ihre Gipfelung in den 
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Finalebildungen hatten. Hier knüpft Mozart an. Für ihn mußte 
die Agogik von ausschlaggebender Bedeutung werden. Er, der 
statt Ideen und Affekte lebendige Menschen hinstellte, Menschen, 
deren seelische Kräfte in ständiger, oft zu fieberhafter Erregung 
gesteigerter Bewegtheit standen, brauchte Agogik mehr als je 
ein anderer. Die Entwicklung von den früheren zu den letzten 
Musikdramen läßt die immer steigende Bedeutung des Agogi- 
schen erkennen. Nicht Rhythmen oder melodische Linien son- 
dern agogische Werte sind es, die der Sänger spielen müßte, wenn 
er seine Rolle aus dem Wesen der Musik heraus gestalten wollte. 
Mozart (und wohl er allein) überwindet durch die Macht der Be- 
wegung sogar die geschlossene Form, wie in der Champagner- 
Arie des „Don Giovanni‘. Das zweite Finale des Figaro baut sich 
in seiner komplizierten Schichtung der Vorgänge auf einer feinst 
ausgewogenen agogischen Struktur auf. Jeder Teilszene liegt 
ein neues Bewegungsmotiv zu Grunde, jede atmet anders, fordert 
einen andern Bewegungstypus von den Beteiligten. Im „Don 
Giovanni“, in welchem das Überwiegen schneller Zeitmaße im 
Verhältnis zu der gesamten älteren Oper auffällt, sind ganze 
Entwicklungen, besonders an dramatischen Höhepunkten, über- 
wiegend agogischer Natur. Ich zitiere als Beispiel die Stelle aus 
dem letzten Finale, an der Leporello, von allen Schauern über 
die Erscheinung des steinernen Gastes geschüttelt, zu Don Gio- 
vanni stürzt und ihn in abgerissenen, angstvoll hervorgestoßenen 
Worten das Erlebnis begreiflich zu machen versucht. Die Musik 
ruht auf einer Sextenchromatik, bei der es sehr bemerkenswert 
ist, in welchem Grade es der Bewegung gelingt, die reizstarke 
Klangkraft der Sexte völlig zu paralysieren: 
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Immer handelt es sich um den Kampf zwischen Bewegung 
und Gestalt. Das Übergewicht agogischer Substanzen drängt 
Form und Gestalt zurück bis zu deren Vernichtung. Die Ent- 
fesselung agogischer Kräfte im Musikdrama bedingte die Auf- 
hebung der geschlossenen Formen. Dieses letzte Beispiel zeigt 
nur noch einen agogisch gebundenen Rohstoff; motivische oder 
periodische Bildungen sind verschwunden, melodische Kraft 
verleugnet sich selbst in der Chromatik, nur der Rhythmus, 
dem agogischen Impuls ja immer auf das engste verwandt, 
bleibt als Kraft bestehen. Die agogische Substanz aber tritt 
hier rein hervor: die jagende Bewegung, das atemlose Auf 
und Nieder, wird zum vollendeten Symbol der dramatischen 
Situation. 

Wieder ist hier der außermusikalische Antrieb von stärkster 
Bedeutung. In Mozarts Instrumentalmusik sucht man nach 
diesen Dingen vergebens. Sie vermeidet es, wie die ganze instru- 
mentale Musik dieser Zeit überhaupt, das Bewegungsmoment so 
stark in den Vordergrund zu rücken, daß es die Kraft der an- 
dern Elemente verdrängen könnte. Erst in Beethovens Musik 
werden nicht nur die agogischen Eigenwerte völlig befreit, son- 
dern findet auch die gleiche Gewichtsverlagerung statt, welche zu 
einem Primat des Agogischen führte und die andern Elemente 
ihm unterordnete. Seine Instrumentalmusik macht das Zeitmaß 
zum integrierenden Faktor des musikalischen Inhalts. Vorher war 
es eine Angelegenheit der Auffassung gewesen und ließ Schwan- 
kungen zu. Jetzt werden diese Schwankungen auf ein geringstes 
Maß reduziert. Ein Satz fordert sein spezifisches Eigenmaß 
der Bewegung. An die Stelle einer typischen Agogik, deren 
Widersprüche in der Instrumentalmusik nie bei Mozart, oft bei 
Haydn hervortreten, tritt nun eine vollends individuelle Agogik, 
welche nur für das reine Werk Gültigkeit behält, aus dem sie 
herauswächst. Auch die agogischen Kurvenbildungen, das 
Stringendo oder das Ritardando, werden in die Entwicklung 
eingebaut. 

Wesentlicher als die spezifische Kraft der agogischen Werte 
bleibt es auch hier, die allmähliche Durchdringung eines ganzen 
Werkes oder Satzes durch agogische Substanzen zu er- 
kennen. Dem Zitat aus dem „Don Giovanni“ könnte man etwa den 
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Hauptsatz der Pathetischen Sonate entgegenstellen, in welchem 
eine ganze Evolution nach der Fläche emporgetrieben und unter 
die Wucht einer zu größter Intensität gesteigerten Agogik ge- 
stellt wird. Das führt bei Beethoven auch zu einem Finaletypus 
überwiegend agogischer Natur, einem Bewegungsfinale, in wel- 
chem die großen Spannungen der ersten Sätze in kreisender, 
manchmal ununterbrochener Bewegung ausschwingen. Diesem 
Typus gehören die letzten Sätze mehrere Klaviersonaten an: der 
in cis-moll, den beiden f-moll Sonaten und der d-moll Sonate 
Opus 31. Diese mag als Beispiel dafür dienen, in welchem Grade 
es der agogischen Substanz gelingt, alle andern Kräfte zu para- 
lysieren. Das Thema ist nur noch Bewegung, besteht aus hasten- 
den, hingeworfenen, geschleuderten Motiven, deren jedes ein- 
zelne letzten Endes nichts anderes ist als ein agogischer Impuls. 
Melodik und Harmonik sind bedeutungslos geworden, auch die 
rhythmische Spannung ist der Bewegung unterstellt. Und diese 
Bewegung wird an keiner Stelle unterbrochen, sie läuft ab als 
ein hastendes, jagendes Rotieren, ohne Ruhe und Verweilen, 
aber auch ohne Kraft und Bindung: 
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Bethoven greift auf dieses Bewegungsmotiv immer wieder 
zurück, besonders plastisch in seiner Symphonik. Das Scherzo 
der Eroica verändert die Problemstellung: in ihm stoßen sich 
gegen die rein motorische Struktur des Anfangs melodische 
Kräfte ab, zuerst flüchtig und ungreifbar, dann immer konkreter, 
bis sie sich zu der neuen akkordischen Substanz des Trios ver- 
dichten. Auch die schnellen Sätze der Achten Symphonie, aber 
vor allem das Scherzo der Neunten gehören in diesen Zusammen- 
hang. 

Die Romantik, welche die konstruktive Verbindung der 
Formen immer mehr auflöst, knüpft an eine frühere Stelle der 
Entwicklung an und führt von der agogischen Einheit der Form 
wiederum zurück auf die Gegensätzlichkeit. Schon für den 
späten, romantischen Beethoven ist die beständige Verschiebung 
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der agogischen Einheiten charakteristisch. Er liebt es in den 
letzten Streichquartetten, schärfste agogische Antithesen in 
kleinstem Raume aneinanderzureihen, große Strecken hindurch. 
Adagiotakte in einen schnellen Satz einzuschalten. Die Roman- 
tiker greifen dieses Prinzip, wenn auch weniger sichtbar, auf.‘ 
Sie vollenden es zwar einerseits nach der Richtung der freien 
Suitenform hin, wie sie sich in Schumanns Klaviermusik findet, 
lieben aber auch innerhalb größerer Formkomplexe die Ein- 
schaltung von Episoden. Hierfür ist die Kammermusik Brahms’ 
charakteristisch, welche zwar die Einheit des Grundmaßes 
äußerlich wahrt, aber doch in einer durchgebildeten Episoden- 
technik mit feineren agogischen Schwankungen und Gegensätzen 
beständig rechnet. Das tritt in vergrößertem Maße bei Bruckner. 
wieder auf. 
Durch die immer mehr zunehmende Auflösung des Form-. 
verlaufs wird gerade in der Romantik ein negatives Merkmal 
des Agogischen wesentlich: die Unterbrechung des agogischen: 
Verlaufs, die Pause. Vor Beethoven gab es in der Musik wohl 
nur rhythmische Pausen, welche je nach ihrer Stellung als End- 
oder Innenpausen eine destruktive oder konstruktive Bedeutung 
hatten. Beethoven baut die agogische Pause in die Entwicklung 
ein. An Stellen, wo die stärkste Kraft gespannt ist, wo ein Ton, 
eine Befreiung erwartet wird, schweigt er, nicht symbolisch wie. 
Mozart, sondern real. Am Ende des langsamen Satzes des F-dur 
Quartetts, Opus 18, Nr. 1, stehen solche Pausen. Es ist die Stelle, 
an der das Thema im Cello unter der hämmernden, zerstampfen- 
den Bewegung der Oberstimmen zerbricht, buchstäblich abge-: 
rissen wird. Da erklingt jene Figur noch einmal, nicht mehr 
nach unten gewendet, zuschlagend, sondern aufwärts gerichtet 
wie eine Frage. Die Antwort auf diese Frage sind sechs Achtel- 
pausen, ein Schweigen, das bei dem langsamen Grundzeitmaß 
des Satzes beklemmend und lähmend wirkt. Zweimal wieder- 
holt sich der gleiche Vorgang noch; zwischen den drei Schlägen 
liegt eine niederdrückende Stille, die nicht enden will, und die 
sich dann auslöst in dem plötzlichen, einem Aufschreien ähn- 
lichen Ausbruch und dem jähen Zurücksinken des folgenden 
Taktes. Die ganze Stelle ist der absolute Höhepunkt des Satzes; 
in seinem Zentrum steht die Pause: | 


Dieser individuellen agogischen Pause Beethovens steht die 
Pause Bruckners gegenüber, welche Ernst Lissauer die sym- 
phonische Pause genannt hat, und welche mehrere Beobachter 
mit metaphysischen Beziehungen verbunden haben. Sie steht 
isoliert zwischen den Höhepunkten, größte Kraft strömt von ihr 
aus, ihre Wurzeln führen zurück zur Kirche, zum Ritus, zur 
Wandlung. Frühere kannten diese Pausen auch, vor allem Bach, 
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aber sie haben sie doch noch mit Tönen gefüllt. Der Strom der 
Elemente brach nicht ab sondern wurde nur zurückgebogen. 
Bei den Romantikern aber, besonders bei Bruckner, tritt völliges 
Schweigen ein. Es ist nicht individuell, sondern metaphysisch; 
nicht er schweigt, sondern es schweigt. „Und (ich lasse Ernst 
Lissauer sprechen) auf dem Bogen, der den Raum durchschwieg, 
kam Gottheit groß in Sanftmut hergeschritten, und segnete, und 
war vorbeigeglitten.“ 

Die letzten Generationen der Romantiker haben alle diese 
Kräfte noch weiter gesteigert. In ihrer Musik liegen weitere 
Auswirkungen der Grundkräfte, die schon in Beethoven gegeben 
waren. Mahler liebt die rotierende Bewegung, die er gelegent- 
lich (etwa im Scherzo der Zweiten Symphonie) bis zu letzten 
Möglichkeiten steigert. Auch er kennt reine Bewegungssubstanzen 
und erweitert den Kreis ihrer Inhalte. Es ist nicht nur der Höhe- 
punkt der Bewegungsintensität, der die andern Kräfte verdrängt, 
er kennt auch das umgekehrte: daß eine Bewegung gleichmäßig, 
dumpf, träge dahingleitet und nicht aus Fülle sondern aus 
Mangel die Formung der andern Elemente verhindert. Eine solche 
negative Agogik zeigt die Einleitung zum Zweiten Gesang des 
Liedes von der Erde, eine agogische, aber eben so sehr eine kolo- 
ristische Substanz, welche aufzudecken erst der Musik unserer 
Zeit durch ihre innere Gefühlsnähe möglich war: 


Etwas schleichend, ermüdet 


Viol. 1: 


Mersmann, Angewandte Musikästhetik 18 
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In dieser Richtung liegen die agogischen Kräfte des Im- 
pressionismus. Sie sind im ganzen mehr negativer Art und 
führen in der Richtung des letzten Zitats weiter. Mit der kon- 
struktiven Melodik tritt auch die Bewegungssubstanz in der 
Musik zurück. Wo agogische Eigenwerte auftreten, beruhen sie 
auf einer neuen, veränderten Projektion. Etwa wenn Maurice 
Ravel in seiner choreographischen Orchesterdichtung „La Valse“ 
den Geist des großen Johann Strauß in der Vorschrift „Mouve- 
ment de Valse viennoise‘ beschwört. Die unkörperlichen, blut- 
losen Gesten sind ihrer Substanz nach nicht einmal mehr der 
Rhythmus sondern nur noch die Agogik des alten Walzers. Seine 
Rhythmik beginnt bereits zu verschwimmen. 

Auch hier hat in der Gegenwart eine Reaktion stattgefunden. 
Überall, wo in der Musikgeschichte junge Kräfte durchbrechen, 
tritt die Bedeutung der sekundären Elemente in den Vorder- 
grund. Der dynamischen Geste der jüngeren Generationen ent- 
spricht ihre Agogik. Reine Bewegungskräfte werden wieder ent- 
fesselt, mannigfach in einander verschlungen und verbunden. 
Doch ist die Vielheit der Erscheinungen zu groß, um auch hier 
jene Gesetzmäßigkeit zu spüren, welche im Melodischen und 
Harmonischen schon erkennbar ist. 


16 


S.. einmal war vom Kolorit die Rede. Um nämlich den 
Komplex eines Klangs zu begreifen, mußten seine rein har- 
monischen Werte herausgelöst werden; dabei blieben neben 
den Funktionswerten noch spezifische Darstellungswerte zu- 
rück. Der Dreiklang wurde (in dem Beispiel auf Seite 222) ver- 
schieden instrumentiert, wenn auch vom gleichen Instrument 
dargestellt. Hier lag bereits die Wurzel des Kolorits. 

Es liegt nahe, gerade bei der Untersuchung der sekundären 
Elemente die historische Perspektive zum Ausgangspunkt zu 
nehmen. Denn während die Kräfte im Wesen einander gleich 
bleiben, sind es die deckenden Hüllen, welche sich verändern und 
welche in ihrer Gegensätzlichkeit nicht nur das Gesicht der 
Zeiten spiegeln, sondern auch gerade ihre charakteristischen 
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Eigenwerte erst in verschiedenen Zeiten erkennen lassen. Dabei 
bedeutet eine Geschichte des Kolorits keineswegs nur eine Ge- 
schichte der Instrumentation, wie sie einige Male zu schreiben 
versucht wurde. Kolorit ist, wenn auch oft mit dem darstellen- 
den Instrument identisch, dennoch viel mehr als dieses. 

Das Kolorit hat in der Entwicklung der Instrumentalmusik 
eine dreifache Bedeutung: es ist ein dynamischer, ein tekto- 
nischer und ein spezifischer Wert. Diedynamischen Werte 
des Kolorits sind lediglich eine Angelegenheit des Gewichts oder 
der Masse. Es treten Verbindungen von Instrumenten gleichsam 
nach ihrem Gewicht zu einander, diese werden weggenommen 
oder vermehrt, je nachdem, ob das Gewicht des Ganzen ver- 
ringert oder verstärkt werden soll. Die koloristischen Eigen- 
werte der Instrumente treten dabei vollkommen zurück. Im 
tektonischen Kolorit handelt es sich nicht nur um eine Ge- 
wichtsverteilung sondern um ein Bauprinzip. Nicht allein 
schwer und leicht stehen gegen einander, sondern die Verbindung 
von Einzellinien, kleineren Gruppen und größeren Massiven 
wird zum Ausdruck eines konstruktiven Prinzips. Die koloristi- 
schen Substanzen, vielfältig geschichtet und in einander einge- 
baut, werden zu Pfeilern und Bögen der Entwicklung. Das 
Thema steht anders im Verlauf, wenn es über gedeckter Beglei- 
tung in einer Oboe liegt, anders, wenn es von den Streichern in 
breitem Unisono vorgetragen wird, wiederum anders, wenn es, 
in voller Entfaltung aller seiner klanglichen Möglichkeiten, in 
voller Harmonik im ganzen Orchester ertönt. Hier liegt die 
dritte Substanz des Kolorits, sein spezifischer Farbwert, 
bloß. Es wächst in die andern Elemente ein und durchdringt 
diese. Das Instrument, nicht mehr bereit, an allen Vorgängen 
gleichmäßig Teil zu nehmen, wird immer mehr zum individu- 
ellen Ausdruck bestimmter, ihm zugehörender und ihm ent- 
sprechender melodischer oder thematischer Werte. 

Wie die andern sekundären Elemente, so ist auch das Kolo- 
rit in seiner Entwicklung schwer zu bestimmen. Freilich ist 
diese faßbarer als die der Dynamik oder Agogik, da sie ja mit 
der Realität des Instruments verknüpft ist. Doch bleiben für 
die ältere Zeit genug Lücken. Die Vorschriften und Aufzeich- 


nungen reichen nicht aus, auch die Ergebnisse der musik- 
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geschichtlichen Bildforschung können nur mit Vorsicht nutzbar 
gemacht werden. Das hat natürlich innere Gründe. Das Kolorit 
als faßbarer Entwicklungswert ist jung, die Erkenntnis und Aus- 
nutzung seiner Möglichkeiten wurde erst einer späteren Zeit zum 
Eigentum. Immer wieder müssen wir uns davor hüten, einer 
älteren Zeit Werte zu imputieren, welche ihr noch völlig fremd 
waren. Es kann auch der Begriff des Kolorits hier in seiner 
ganzen Fülle gar nicht gefaßt werden, denn es gab im 15., beson- 
ders im 16. Jahrhundert bereits einen großen Reichtum an Mög- 
lichkeiten in der Vokalmusik. Auch ist die Orgel an der Ent- 
wicklung und Verfeinerung des koloristischen Empfindens vor 
1600 in hohem Maße beteiligt. 

In dieser Zeit, um 1600, wächst das koloristische Moment 
in der Instrumentalmusik mit einem Male zu hervorragender 
Bedeutung. Aus den anfangs wohl mehr zufälligen und auf- 
führungspraktisch bedingten Zusammenstellungen von Instru- 
menten wird hier ein starkes Empfinden für ihre Farbwerte und 
ihren Zusammenklang, fügen sich hier die gedeckten und so- 
noren Farben zum ersten spezifischen Orchesterklang zusammen, 
der als Ausdruck einer Zeit angesprochen werden kann, und 
dessen letzter Exponent in dem Orchester von Monteverdis 
„Orfeo“ sichtbar wird. Es handelt sich in dieser Zeit bereits um 
die Entdeckung spezifischer koloristischer Werte, welche in Ver- 
bindung mit außermusikalischen Faktoren bis zur Eindeutigkeit 
gesteigert werden. Hier tritt Monteverdi, dem großen Koloristen 
des Südens, Heinrich Schütz, gegenüber. Bei beiden werden die 
koloristischen Substanzen in unmittelbarem dramatischen Zu- 
sammenhang eingesetzt. Die Situationen des Dramas, seine 
pastoralen, seine heroischen, seine transzendentalen Stimmungen 
(etwa die Einleitung zum dritten Akt des „Orfeo“, die „Sinfonia 
infernale‘“, welche den Eingang zum Hades malt), die Gestalten 
des Oratoriums (hier ist besonders an das Weihnachtsoratorium 
zu denken) werden mit spezifischen Eigenfarben verbunden. 
Alles das sind Kennzeichen eines Entwicklungsausgangs. Das 
Organ für die individuellen Kräfte des Kolorits geht der folgen- 
den Zeit wieder verloren. Erstaunlich bleibt, in welchem Grade 
es hier, fast unvorbereitet, vorhanden war, so daß es zu For- 
mungen von solcher Eindeutigkeit und Kraft gelangen konnte. 
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Auch das dynamische Kolorit entsteht in dieser Zeit. Seine 
Anfänge verbinden sich mit der Stelle der Entwicklung, an wel- 
cher die Dynamik selbst in den Vordergrund tritt: mit den ersten 
Versuchen einer dynamischen Flächengliederung in der mehr- 
chörigen Motette und im Concerto grosso. Aber während der 
Gegensatz des großen und kleinen Klangkörpers im Concerto und 
Concertino nur mittelbar koloristischer Natur war, wächst er in 
einer späteren Entwicklungsphase dieses Prinzips unmittelbar 
ins Koloristische. Denn das Trio, welches in der französischen 
Suite dem Menuett oder dem Marsch folgte, forderte zwei Oboen 
und Fagott und begründete so den koloristischen Gegensatz, 
welcher an dieser Stelle noch auf lange hinaus bestehen blieb. 

Zu diesen Grundlagen eines spezifischen Kolorits und einer 
koloristischen Flächengliederung tritt im Generalbaßzeitalter 
ein neues Moment, ohne das die Entwicklung des koloristischen 
Empfindens nicht ausreichend gewertet werden kann. Man kann 
(ohne diese Behauptung wörtlich zu nehmen) sagen, daß diese 
Zeit den Ausdruck und den Farbwert des Instruments eigentlich 
erst entdeckt hat. In der gesamten älteren Musik trat das un- 
mittelbare Verhältnis zum Instrument zurück. blieb dieses, wie die 
Singstimme, eine Kraft, die man einsetzte, hinzufügte oder fort- 
nahm. Die Grenzen der Gattungen verschwammen. Nicht erst 
in der Zeit der Tabulaturen spielte man Vokalsätze auf der Orgel 
oder auf der Laute, sondern die Entwicklung der Literatur bei- 
der Instrumente blieb stilistisch und damit auch koloristisch von 
der älteren Vokalmusik beschattet. Nur an einzelnen Stellen, im 
Lautenpräludium oder in der Orgeltoccata, traten die, spezi- 
fischen Werte des Instruments heraus. Nun aber kommt eine 
Zeit, welcher das Instrument zu einem neuen Erlebnis wurde 
und welche nach dem ersten Niedergang der Vokalmusik den 
Boden für die Entfaltung der instrumentalen Kräfte bereitet 
fand. Das Gewicht verschiebt sich. Während in der älteren 
Zeit die Vokalmusik die Kraft war, welche auch den Instru- 
mentalformen vielfach zu Grunde lag, ist es jetzt de Kraftdes 
Instruments, deren Auswirkungen sich umgekehrt auf die 
Vokalmusik erstrecken. Die Entwicklung der Kantate, der Chor- 
musik, an vielen Stellen noch die der Oper, läßt diese Wandlung 
erkennen. Auch hinter der vokalen Thematik steht ein Instru- 
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ment. Es gibt in der Kantate spezifische Streicherthemen, noch 
deutlicher aber Bläserthemen, welche auch oder nur im Vokal- 
satz auftreten, ohne ihren Ursprung im Instrument verleugnen 
zu können: Holzbläserthematik, besonders bei pastoralen 
Motiven (Weihnachtsoratorium), unverkennbare Trompeten- 
thematik in den großen Hosianna- und Gloriachören. Das alles 
ist in den verschiedensten Graden der Sichtbarkeit vorhanden, 
steigert sich aber in der Tat bis zu einer völligen Gewichtsver- 
schiebung. Deren sichtbarster Ausdruck sind die von dieser Zeit 
entdeckten und in ihr so beliebten Arien mit obligatem Einzel- 
instrument, in denen das Instrument den Ton angibt und die 
Singstimme sich bis zu völliger Selbstverleugnung mit ihm identi- 
fiziert. Während den Typus einer Holzbläserthematik auch hier 
noch einmal jenes vorher (Seite 157) angegebene Krippenlied 
verdeutlichen kann (die Untersuchung der melodischen Sub- 
stanzen kam dort bereits auf das gleiche Problem), mag für die 
Trompetenthematik ein Zitat aus der anonymen venezianischen 
Oper „Leonide‘“ stehen. Die Vorschrift „Aria con tromba overo 
violini unisoni“ zeigt, daß die unbedingte Notwendigkeit des 
Blasinstruments für diese Zeit noch nicht in Anspruch ge- 
nommen wurde, wobei freilich der ausführungspraktische Ge- 
sichtspunkt wohl im Vordergrunde steht (handschriftlich in der 
Regierungsbibliothek in Ansbach): 


Ven-dt - - - - - ta! 

Dieses Beispiel zeigt, daß das Problem der Entwicklung sich 
eigentlich ganz auf die Blasinstrumente konzentrierte. Im Gegen- 
satz zu dem älteren Orchester vor 1600 wird nun der Streich- 
körper (ursprünglich in verschiedenen Violatypen, später unser 
Streichquartett oder -quintett) zur Grundlage jedes Zusammen- 
spiels von Instrumenten. Dadurch wird er koloristisch entstoff- 
licht, es handelt sich nicht mehr um die spezifische Klangwir- 
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kung der Streichinstrumente sondern nur noch um den neu- 
tralen Wert ihres Gewichts. So setzt hier eine natürliche Ent- 
wicklung des dynamischen und tektonischen Kolorits ein. Die 
wesentlich koloristischen Werte aber verbinden sich mit den 
Blasinstrumenten, welche in den Partituren meist nicht vorge- 
schrieben sondern praktisch eingesetzt wurden. Gerade die 
Operngeschichte wird ihrer Natur nach zum Träger dieser Ent- 
wicklung. Eine Bläserergänzung ist anzunehmen, wenn Hand- 
lung und Text, die äußere oder innere Situation es forderten; 
freilich geht auch aus der Struktur des Satzes meist bereits her- 
vor, ob der Komponist an Blasinstrumente gedacht hat. Einen 
solchen dramatischen Höhepunkt zeigte die Beschwörungsarie 
Reinhard Keisers (Seite 255), in der nicht nur der szenische 
Vorgang sondern auch die musikalische Struktur der aufsteigen- 
den Instrumentalmotive eine Ergänzung des Kolorits wahrschein- 
lich machen. 

Auf der Basis des koloristisch entstofflichten Streichkörpers 
entsteht nun in der Instrumentalmusik die Entwicklung des dy- 
namischen und später des tektonischen Kolorits, deren Spiege- 
lung etwa in der Symphonie vorliegt. Sie übernimmt vom Opern- 
orchester diese Basis nicht ohne Erschütterungen. Bei dem Über- 
gang vom Alten zum Neuen Stil scheint die Entwicklung zu- 
nächst gesprengt, und es setzt von neuem ein großes Experimen- 
tieren ein. Die Grenzen der Gattungen sind gegen einander ge- 
öffnet, Kammermusik und Orchester, einfache, mehrfache und 
chorische Besetzung einer Stimme gehen in einander über. Unter 
der Bezeichnung Trio verbirgt sich ein Orchesterstück, während 
eine Sinfonia mit kammermusikalischer Besetzung rechnet. 
Dabei weitet sich der Kreis der Möglichkeiten ungeheuer. Wie 
in der Zeit vor 1600 kann man sich nicht genug tun, Farbenver- 
bindungen zu versuchen. Von Schaffrath, dem Pianisten der 
Friederizianischen Hofkapelle, liegen in der Berliner Amalien- 
bibliothek vier Trios in einer Mappe zusammen, von denen das 
erste für drei Violinen, das zweite für Violine, Oboe und Baß, das 
dritte für Violine, Fagott und Baß und das vierte für Flöte, Cello 
und Baß geschrieben ist. Von ihm stammt eine Fagottsonate 
(handschriftlich, ebenfalls in der Amalienbibliothek), deren 
Thema ganz aus dem Geiste des Instruments stammt: 
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Die Wogen dieses neuen Durchbruchs verebbten bald. Auch 
hier entsteht der normierte Orchesterklang. Seine Basis ist der 
Streichkörper, die Blasinstrumente treten allmählich hinzu. Die 
Aufführungsgeschichte Graunscher Ouvertüren (deren Partituren 
Max Schneider in der Berliner Singakademie gefunden hat) geben 
hiervon ein deutliches Bild. Anfangs sind sie nur für Streicher 
geschrieben, in späteren Fassungen treten die Holzbläserpaare 
hinzu, in einer letzten begegnen Klarinen und Pauken. Das kolo- 
ristische Ergebnis der neuen Instrumente trat bald in den Hinter- 
grund. Es entstand das Gruppenkolorit, die Dreiteilung des Or- 
chesters in Holzbläser, Blech und Streicher, die nach dyna- 
mischen Gesichtspunkten mit einander kombiniert wurden. Das 
ist das Symphonieorchester Haydns und Mozarts. Es steht im 
Grunde noch unter dem Zeichen des dynamischen Schichtwech- 
sels der Vokalmusik, besonders der Kantate, dem Gegensatz von 
Soloquartett und Chor. Die Themen liegen in den Streichern; 
die Bläser, in ihren Ausdrucksmöglichkeiten noch sehr gebunden, 
werden zum Ausdruck des „Tutti“ oder des „pleno organo‘“. Sie 
sind Masse, Dynamis. Dieser Zweifarbenwechsel differenziert 
sich allmählich. Holz- und Blechbläser treten nach ihren Farb- 
werten als Gruppen gegen einander. Aber die Instrumente sind 
noch weit entfernt, Eigenes zu sagen. 


Das Trio der viersätzigen Symphonie ist wohl, in unmittel- 
barer Fortwirkung des älteren Gebrauchs, der Ansatzpunkt einer 
eigentlichen Bläserthematik, welche auf lange hinaus mit ihm 
verbunden bleibt. Allmählich differenzieren sich die Farbwerte 
der einzelnen Instrumente. Schon bei Haydn findet sich gelegent- 
lich ein Bläsersatz, welcher den Möglichkeiten und der Eigenart 
der Instrumente Rechnung trägt. Ich möchte diese wichtige 
Stelle der Entwicklung, an welcher sich der Farbwert des Instru- 
ments aus der Masse herauszulösen beginnt, durch ein Beispiel 
belegen, welches ich dem Langsamen Satze der Es-dur Sympho- 
nie (Nr. 3) Haydns entnehme. Dieses Bläserquintett tritt ein, 
nachdem das Thema vorher zweimal in den Streichern erklungen 
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ist, und löst dessen Konturen in engster innerer Bindung an den 
Charakter der Instrumente: 


Auch in dieser Entwicklung steht Beethoven an entscheiden- 
der Stelle. Man kann sie etwa als den Übergang des dynamischen 
zum tektonischen Kolorit bezeichnen. Das Beispiel Haydns zeigt, 
daß dieser Übergang allmählich eintritt. Aber Beethoven ist nicht 
nur der erste, welcher Themen aus dem Wesen des Instruments 
heraus empfindet, sondern er machte den Wechsel der Farben 
zum Bauprinzip. Schon in seiner Ersten Symphonie ist das 
Zweite Thema ein spezifisches Holzbläserthema. Vor ihm waren 
alle Themen zunächst Streicherthemen und konnten durch 
Bläser verstärkt oder ersetzt werden. Jetzt spielt sich das Ge- 
schehen der Symphonie von vornherein wie harmonisch so auch 
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koloristisch auf zwei Ebenen ab, deren Gegensätzlichkeit die ge- 
samte Instrumentation der Symphonie neu bindet. Auf den spe- 
zifischen Bläsercharakter des Gegenthemas der Zweiten Sym- 
phonie und auf seine absichtliche Verschleierung wurde schon 
hingewiesen (Seite 258). Im Eroicathema beruht der Gegensatz 
seiner Außenteile auch auf einem ausgesprochen koloristischen 
Substanzunterschied: der Vordersatz hat spezifischen Blech- 
charakter, der Nachsatz ist wesentlich streichermäßig. In der 
Fünften Symphonie ist dieses Prinzip weiter gesteigert. Aus dem 
Unisonocharakter des ersten Motivs wächst zunächst seine De- 
zentration im Streichorchester, dann, am Anfang des Zweiten 
Themas, seine Konzentration zur Hornthematik heraus. In 
diesem Gegensatz sind die koloristischen Substanzen bereits 
in solchem Übergewicht, daß sie die thematischen Umbildungen 
und damit die Auswirkung der primären Elemente völlig be- 
herrschen. 

Es ist merkwürdig, daß die Romantik, in deren Weltan- 
schauung das Kolorit eine so beherrschende Rolle spielte, zu 
seiner Realität zunächst ein so geringes Verhältnis hatte. Ver- 
glichen mit den fahlen, übersinnlichen Farben des letzten Beet- 
hoven erscheint die Instrumentation der Romantiker kompakt 
und gebunden, ihre Beziehung zu den koloristischen Schwebungen 
und Ausdrucksmöglichkeiten gering. Erst die Generation Wag- 
ners und Bruckners brachte hier eine Entwicklung. Sie führte, 
vor allem bei Bruckner, zu einer höchsten Steigerung des dyna- 
mischen und tektonischen Prinzips, während Wagner von der 
musikdramatischen Idee aus die koloristischen Substanzen erneut 
befreite und ihre Grenzen nach allen Richtungen hin erheblich 
erweiterte (Fafner-Posaunen). 

Die Auflösung aller Kräfte in der Spätromantik übertrug 
sich auch auf die Entwicklung des Kolorits. Die Ablösung der 
Instrumentgruppen, mit dem Chor verbunden und zu höchster 
Kraft gesteigert, wurde aufgegeben. Die Häufung der Orchester- 
massive schlug ins Gegenteil um und führte zu einer außerordent- 
lichen Verfeinerung der koloristischen Substanzen. Das ist die 
Entwicklung, welche in den Partituren der Alpensymphonie von 
Richard Strauß und des Liedes von der Erde von Gustav Mahler 
ihren letzten Niederschlag findet. Hier sind die koloristischen 
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Substanzen völlig individualisiert. Es gibt an den Höhepunkten 
dieser Werke überhaupt keine Gruppen mehr sondern nur noch 
Einzelbildungen, welche das Farbbild unaufhörlich verändern. 
An die Stelle der alten Flächengliederung der Klanggruppen tritt 
nun ein feinstes, atmendes Vibrieren, ein stetiges Fließen der 
Farben, welches zu Kombinationen von völlig neuem Charakter 
und absoluter Einmaligkeit führt. Die beiden genannten Werke 
stehen als Gegenpole in dieser Entwicklung: während bei Strauß 
die Farbsubstanzen, unerhört verfeinert und in raffinierten Zu- 
sammensetzungen mit einander verbunden, ihren Charakter als 
Substanzen jedoch nie verlieren, wird bei Mahler das Kolorit 
tönend. Es gewinnt eine neue Beziehung, eine metaphysische 
Resonanz, welche nur an wenigen Stellen der Entwicklung vor- 
her spürbar war, und die gerade diesem Spätwerk Mahlers die 
Bedeutung von etwas Einmaligem, Einzigem verleiht. Ein Forte, 
durch einen Doppelgriff der Celli in höchster Lage erzeugt, ist 
von fast irrealem Charakter. Ein Schlag des Tamtam, ein gerisse- 
ner Harfenton, eine isolierte Figur der Klarinetten, ein Triller der 
Flöten, alles das steht verloren im Raume und tönt wie von einer 
andern Welt herüber. Es gelingt dem Musiker unserer Zeit mit 
seinem verfeinerten, zerfaserten, degenerierten Ohre Töne zu er- 
lauschen, die vor ihm keinem festzuhalten gegeben war. Welche 
unmittelbaren Folgen für das Partiturbild hieraus entstanden, 
das mag eine Skizze zeigen, die dem sechsten Gesang des 
Liedes von der Erde entnommen ist. Jeder Rest eines Gruppen- 
kolorits ist verschwunden, auch der Streichkörper ist völlig auf- 
gelöst. Zwischen den einzelnen Stimmen, welche sich immer neu, 
einmalig mit einander verbinden, entstehen leere Räume. Und 
auch diese Räume werden tönend. 

Diese Entwicklung führte in der Gegenwart zu zwei charak- 
teristischen Endwerten: zu einer völligen Abstraktion des Kolo- 
rits und zur stärksten, brutalen Bejahung seiner Realität. Für 
die erste Entwicklungslinie ist Arnold Schönberg charakte- 
ristisch, welcher die atmende, lebendige Kraft der Farben immer 
mehr leugnet, und das Orchester, welches er in Haupt- und 
Nebenstimmen teilt, mechanisch registiert wie eine Orgel. Indem 
er diese Entwicklung bis zu Ende durchschreitet, stößt er von 
selbst an die Grenze des Tones, dessen Realität gebrochen wird. 
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Für den Vokalsatz besteht diese Auflösung der realen Klangwerte 
in der Verschiebung der Stimme vom gesungenen in den ge- 
sprochenen Ton, zur Einbeziehung geflüsterter und gesprochener 
Stimmen in den Chorsatz. Die Grenzen zwischen Ton und Ge- 
räusch öffnen sich gegen einander. 

Die andere Entwicklungslinie gelangt auf entgegengesetztem 
Wege an die gleiche Stelle. Das Kolorit wird übersteigert und bis 
zu letzten Möglichkeiten überspitzt. Unter dem Einfluß der pri- 
mitiven Musik, welchem die sich zersetzenden Flächen einer aus- 
gehenden Entwicklung willig dargebreitet liegen, tritt das Schlag- 
zeug, seit Beethoven zu selbständigem Ausdruck verwendet, in 
den Vordergrund. Die Urkräfte, welche aus der Musik Bartöks, 
Milhauds, Strawinskys hervorbrechen, fordern diese natürliche 
Ergänzung im Klangbild und durchbrechen an ihren Höhe- 
punkten in jene „Symphonie der Geräusche‘, welche von den 
radikalen, von dadaistischem Zerstörungswillen beherrschten 
Gruppen, dem „Bruitismus‘“ in Frankreich und dem ‚„Futuris- 
mus“ in Italien gefordert wurde. 

Über diese Endwerte hinweg aber geht eine Entwicklung 
weiter, welche gerade im Koloristischen in einer entschiedenen 
Umwandlung begriffen scheint. Sie hält an der Individualisie- 
rung der Farbwerte fest und führt zu dem Typus des Orchesters, 
welches sich von jeder typischen, erstarrten Zusammensetzung 
freigemacht hat und Instrumente der Individualität des einzelnen 
Werkes entsprechend in jedem Falle neu und einmalig bindet. 


17 


IR den elementaren Schichtungen, deren Erkenntnis notwendig 
ist, um einen Formverlauf zu bestimmen, gehört die Poly- 
phonie. Polyphonie bezeichnet als Gegenbegriff zu Homo- 
phonie den Verlauf mehrerer selbständiger Stimmen; das äußere 
Kriterium ihrer Selbständigkeit ist ihr rhythmisches Eigenleben. 
Damit ist der Kreis einer realen Polyphonie umschrieben. Wenn 
man den Begriff nach innen wendet, so erweitern sich dieGrenzen 
wesentlich. Es kann nicht nur der Verlauf zweier rhythmisch 
vollkommen gleich gelagerter Stimmen innerlich polyphon sein, 
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sondern es kann auch in der Einstimmigkeit, im Nacheinander, 
eine latente Polyphonie zum Ausdruck kommen. Diese mag, um 
die Fragestellung zu erleichtern, hier zunächst ausgeschaltet 
bleiben. Sie führt auf die Grenzwerte, an die Stelle, wo die Di- 
mensionen zusammenlaufen, an der Bach versucht, eine vier- 
stimmige Fuge durch eine unbegleitete Violine darzustellen. Aber 
grade hier spürt man den Hauch des Artistischen. 

Das Phänomen einer wirklichen Polyphonie bedeutet eine 
neue Lagerung der Dimensionen. Sie wurde schon vorher mehr- 
fach dadurch zum Ausdruck gebracht, daß einstimmige Melodik 
mit Fläche, Polyphonie aber mit Raum bezeichnet wurde. Diese 
(terminologisch eigentlich durchaus unzulässige) übertragene 
Anwendung des Raumbegriffs mag ihrer Bildhaftigkeit wegen be- 
stehen bleiben. Sie läßt das entscheidende Moment der Poly- 
phonie erkennen: die veränderte Projektion der Elemente. 

Melodisch bezeichnet Polyphonie den Verlauf Linie 
gegen Linie. Während in der Monodie oder Homophonie das 
melodische Geschehen an eine Stimme gebunden ist und die Aus- 
wirkung der andern Elemente auf sich bezieht, wird es in der 
Polyphonie von zwei oder mehreren Stimmen getragen. Das be- 
deutet gleichzeitig einen Gewinn und einen Verlust an Kräften. 
Zu den Spannungen der einen Linie treten die der andern; das 
melodische Zentrum kann wechseln, geschwächt oder schließ- 
lich ganz aufgehoben werden. Viel wesentlicher aber ist, daß 
über jede Addition der Einzelspannungen hinaus in der Poly- 
phonie eine neue Kraft erscheint, welche unmittelbar aus ihr 
herauswächst und als spezifisch polyphone Substanz bezeichnet 
werden muß. Sie beruht auf einer neuen Dimension melodischer 
Spannung, auf der Kraft der Beziehung, welche die Stimmen von 
einander trennt und mit einander verbindet, sie fortstreben und 
zu einander hindrängen läßt. Es ist keine der beiden Stimmen 
eines zweistimmigen Satzes, welche diese Kraft trägt, sondern sie 
liegt zwischen ihnen, über ihnen. Wie nicht der einzelne Ton, 
sondern die durch ihn hindurchströmende und durch ihn ver- 
mittelte Kraft die melodische Spannung trägt, so liegt das Kraft- 
zentrum der Polyphonie auch nicht in einer einzelnen Stimme, 
sondern über und zwischen ihnen. 

Rhythmische und harmonische Kräfte stehen in poly- 
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phoner Bindung in umgekehrtem Verhältnis zu einander wie in 
der Homophonie. Während in dieser der Rhythmus bindet und 
die Harmonik trennt, wird in der Polyphonie gerade das Rhyth- 
mische zum Ausdruck der Expansionskraft und horizontalen 
Selbständigkeit der Stimme. Rhythmisches Geschehen ist es, 
welches als trennende Kraft die Stimmen durchdringt und gegen 
einander stellt. Rhythmus ist der wichtigste Ausdruck der Glie- 
derung eines polyphonen Stimmverlaufs; nachdem er die Stim- 
men von einander gelöst hat, gliedert er sie im Tonraum. So ist, 
deutlicher noch als im Melodischen, die rhythmische Eigenspan- 
nung einer Einzelstimme und die Gesamtspannung, welche sich 
aus der Beziehung der Stimmen ergibt, zu unterscheiden. 

Das Harmonische wird zum Ausdruck der Zentripetal- 
kraft. Alle Gleichzeitigkeit wird durch Verschmelzung gebunden. 
Je intensiver die Selbständigkeit der einzelnen Kräfte ist, welche 
gleichzeitig auftreten, um so stärker wird die Notwendigkeit ihrer 
Beziehung. Schon die ersten Versuche, Stimmen gleichzeitig in 
den Raum zu binden, gingen von dieser Forderung einer Ver- 
schmelzung aus, wenngleich das Ziel dieser Verschmelzung für 
die gesamte ältere Zeit nicht harmonische Bindung sondern 
Klang war. Sowohl die theorethisch begründete frühe Mehr- 
stimmigkeit der Kunstmusik wie auch die volkstümliche Poly- 
phonie lassen die Bedeutung der Klangvorstellung von den ersten 
Anfängen an ganz klar erkennen. An dieser Stelle wird jede 
Polyphonie zum Kompromiß, zur Versöhnung der nach beiden 
Richtungen hin auseinanderstrebenden Kräfte: der melodischen 
Energien, welche nur auf horizontale Auswirkung gerichtet sind, 
und der Verschmelzungskräfte, welche alles Geschehen in die 
Vertikale binden. So entstehen Intensitätsunterschiede der Klang- 
beziehung, in welcher der Klang bald mehr als zufälliges Pro- 
dukt linearer Vorgänge, bald als Kraftzentrum erscheint. Die 
entscheidende Stelle dieser Entwicklung ist natürlich die Mono- 
die. Durch die Einbeziehung der Polyphonie in den Funk- 
tionsverlauf wurden ihre stärksten Kräfte gebrochen und blieb 
das Übergewicht der Vertikale bis in die jüngste Entwicklung 
hinein bestehen. 

Die Unterordnung des polyphonen Geschehens unter die 
Funktionsharmonik erscheint zunächst als eine Verringerung 
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seiner Kraft. Aber die Entwicklung der Polyphonie zu Bach läßt 
erkennen, daß dieser Verlust an melodischer Energie ausge- 
glichen wurde durch einen ungeheuren Gewinn an tektonischen 
Möglichkeiten. Durch die Bindung an die harmonische Funk- 
tion werden vor allem die rhythmischen Kräfte gelöst; indem 
aber die wesentlich absolute Rhythmik der älteren Polyphonie 
nun durch eine vorwiegend relative abgelöst wird, wird sie zum 
stärksten Träger konstruktiver Werte. So entsteht der Typus 
einer konstruktiven Polyphonie, welcher seine letzte und 
größte Zusammenfassung in Bach findet. Das Vorherrschen des 
konstruktiven Charakters in ihm beruht eben auf dieser Neu- 
ordnung der Elemente. Die Harmonik ist vollkommen zentri- 
petal gerichtet. Die Rhythmik aber ordnet das Leben und das 
Verhältnis der Einzelstimmen, trennt und verbindet zugleich 
und wird zum entscheidenden Träger des repräsentativen Gegen- 
satzes zwischen Thema und Kontrapunkt. 

Dem Typus der konstruktiven Polyphonie erwächst ein 
Gegenwert in einerlinearen Polyphonie. Dieser Begriff, des- 
sen terminologische Bedeutung sich durch Ernst Kurths Anwen- 
dung etwas verschoben hat, ist hier seinem ursprünglichen 
Sinne nach aufzufassen. Es ist die Polyphonie der älteren und 
jüngsten Zeit gemeint, welche auf einer Gleichzeitigkeit selb- 
ständiger linearer Vorgänge ruht. Diese sind wohl von Anfang 
an klanggebunden, aber die Klanggebundenheit reicht (im Ge- 
gensatz zur Funktionsgebundenheit) nicht aus, um das Über- 
gewicht ihrer reinen horizontalen Auswirkung zu erschüttern. 
Damit fällt auch jede Bindung konstruktiver Art. In der kon- 
struktiven Polyphonie sind die Stimmen in einander gefügt und 
verklammert; jeder Hebung der einen entspricht genau eine 
Senkung der andern, jeder Bewegung eine Ruhe, welche sie 
trägt. In der Polyphonie, welche hier linear genannt wird, fällt 
eine solche Verzahnung der Stimmen in einander vollständig fort. 
Sie fließen neben einander dahin, gehen ein in den Klang, jede 
bedarf der andern, aber sucht sie nicht. Mit dem Übergewicht 
klanglicher Kräfte im 16. Jahrhundert verliert diese Polyphonie 
sich selbst und wird (am deutlichsten bei Palestrina) homophon, 
eine Entwicklung, welche die konstruktive Polyphonie nie hätte 
nehmen können. 
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Zu diesen beiden Typen, welche die Haltung und Welt- 
anschauung verschiedener Jahrhunderte plastisch spiegeln, tritt 
noch ein dritter: die klangbedingte Polyphonie. Sie ist ein 
Sonderfall, den beiden andern Formen polyphonen Wachstums 
nicht eigentlich gleichgeordnet, aber doch ihrer völlig anderen 
Wurzel wegen neu zu begründen. Sie beruht darauf, daß der 
rhythmisch geformte Klang aus der Gleichzeitigkeit ins Nach- 
einander gelegt wird und seine Bestandteile vorübergehend in 
die Lage selbständiger melodischer Werte gedrängt werden. Die- 
ser Typus, der im Volkslied entsteht und der für Mozart sehr 
charakteristisch ist, steht im wesentlichen inneren Gegensatz zu 
den beiden andern. Er ist völlig destruktiv und weit davon ent- 
fernt, die Stimmen vom Klang aus gegen einander zu binden und 
steht doch durch seine Wurzel im Klang in gleichem Gegensatz 
zur linearen Polyphonie. Er hat unter den drei typischen Er- 
scheinungsformen der Polyphonie die geringste Spannung des 
Raumes und drängt immer wieder in den Klang zurück, aus dem 
er herausgewachsen war. Die Gegensätze der Wurzel und der 
Haltung, welche zwischen diesen Typen bestehen, sollen durch 
drei Zitate erhärtet werden. Josquin vertritt hier den Typus 
einer linearen Polyphonie. Seine beiden Linien fließen aus 
eigener Schwere und Kraft und stehen in Richtung und Formung 
gegen einander (aus dem zweistimmigen „Pleni sunt coeli“ nach 
„Lose Blätter der Musikantengilde‘‘): 


glo-ri-a tu - - - a, glo-ri - a tu - - - a, glo-i-a_—_ tu_—— 


8, glo-ri-a tu - a 
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Das Thema der zweistimmigen Invention Bachs läßt die 
Gesetzmäsigkeit einer konstruktiven Polyphonie erkennen; aus 
der Einheit der Bindung in die Tonika wächst die Kraft des 
geordneten rhythmischen Gegensatzes. Dem akkordisch steigen- 
den Achtelmotiv steht die diatonisch fallende Sechzehntel- 
bewegung des Kontrapunkts gegenüber. Alle diese Verhältnisse 
streben nach Verallgemeinerung einer größeren übergeordneten 
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Gesetzmäßigkeit, während die lineare Polyphonie, von der sche- 
matischen Zuspitzung entfernt, viel mehr individuell gerichtet ist: 


* era 
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Das Gegenthema aus Mozarts polyphoner F-dur Sonate be- 
zeichnet den Typus einer klangbedingten Polyphonie. Es findet 
die Kraft einer Gestaltung erst in dem Augenblick, in dem die 
Unterstimme sich aus der Terzverklammerung löst und sich der 
Oberstimme selbständig entgegenstellt: 


ie Polyphonie wird wesentlich bestimmt durch den Grad der 
Selbstbedingtheit der an ihr beteiligten Stimmen; wie weit 
diese aus eigener Kraft, ohne Beziehung auf den polyphonen Zu- 
sammenhang leben könnten. Die Frage nach der Stabilität der 
Einzelstimme läßt sich nach zwei Richtungen hin stellen: ver- 
tikal und horizontal. Der verschiedene Grad vertikaler 
Stabilität eines polyphonen Stimmverlaufs beruht auf dem 
Anteil fester oder konstanter Größen. Festigkeit in diesem Sinne 
bedeutet die Unabhängigkeit einer Stimme von der Polyphonie 
selbst, das Symbol einer festen Größe ist also der Cantus firmus. 
Ein Höchstgrad vertikaler Stabilität liegt in der Polyphonie 
fester Größen. Hiermit begann im Motetus ihre Entwicklung. 
Fertige, konstante Melodien wurden in das Verhältnis der Gleich- 
zeitigkeit gebracht und durch Dehnungen und Streckungen so 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 19 
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auf einander projiziert, daß sich eine nachträgliche Klangein- 
heit, meist nicht ohne Gewaltsamkeit, ergab. In veränderter Aus- 
wirkung dieses Prinzips wird der Kanon zum Symbol einer Po- 
Iyphonie fester Größen. Durch den Zwang der Übertragung er- 
starrt jeder „Kontrapunkt‘“ sofort zum „Thema“ und bleiben die 
Stimmen in steter Verklammerung an einander gebunden. 
Während aber der Kanon ein Sonderfall ist und einer 
eigenen Fragestellung bedarf, wird der Cantus firmuszum. 
wichtigsten Ausdruck für die Festigkeit eines polyphonen Satzes. 
Er wird zum Zentrum, um welches die andern Stimmen sich 
herumlegen und von dem sie alle mehr oder weniger abhängig 
sind. Das Cantus-firmus-Prinzip selbst schwankt zwischen allen 
Graden der Festigkeit. Ihr Höhepunkt liegt in der zweistimmigen 
Polyphonie, deren eine Stimme gegeben ist, also etwa im zwei- 
stimmigen Choralsatz. Den Tiefpunkt stellt die Tenorpraxis der 
älteren Messenkunst dar, in welchem der Cantus firmus, ein 
Stück Gregorianischer Melodik oder ein Volkslied, zu größten 
Zeitwerten gedehnt, in irgend einer Stimme auftritt (manchmal 
sogar in der Umkehrung) und zu rein optischer Bedeutung her- 
absinkt. Zwischen diesen Endpunkten liegt eine Fülle von Stu- 
fungen, welche von der Stelle an bedeutungsvoll werden, an 
welcher der Cantus firmus zur Kraft wird und auf die Struktur 
und Haltung der andern Stimmen einzuwirken beginnt. Gerade 
die deutsche Cantus-firmus-Polyphonie ist es, welche diese Kräfte 
entfaltet. In ihren drei Typen: dem zweistimmigen älteren 
Choralsatz, den mehrstimmigen Volkslied- oder Choralpara- 
phrasen etwa Isaaks und der Auflösung des Cantus firmus in 
lebendige Einzelkräfte, wie man sie bei Prätorius findet, kommt 
die Entwicklung von der gegebenen, festen Stimme zur fort- 
wirkenden Kraft stark zum Ausdruck. In den beiden letzten 
Fällen verdichtet sich das Prinzip zur Sichtbarkeit eines Themas. 
Darum wird die erste Form des zweistimmigen Satzes so wesent- 
lich, weil in ihm die Abhängigkeit der freien von der gegebenen 
Stimme noch unter der Grenze der Sichtbarkeit liegt und doch 
schon ganz intensiv spürbar ist. Das mag ein Beispiel zeigen, 
der Anfang des zweistimmigen Satzes von Martin Luthers Choral 


„Ein feste Burg ist unser Gott“, welcher Johann Walther zu- 
geschrieben wird: 


Cantus-firmus- Polyphonie 291 


Ein fe - steBurg st n - — —  — — ——— ser Gott, — ———  _ - — 
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En fe - te Burg ist un - ser Gott, 


Die freie zweite Stimme ist unmittelbare Funktion des Can- 
tus firmus. Ihr Verlauf löst in ganz ähnlicher Weise die verbor- 
genen Kräfte der gegebenen Melodik und rückt sie ans Licht, 
wie spätere Zeiten es durch das Mittel eines harmonischen Satzes 
versuchten. Der Cantus firmus fällt vom Grundton in die Quinte, 
die freie Stimme steigt in gleichem Raume. Die gestaute Kraft, 
welche sich im liegenden Grundton sammelt, drängt in der Ober- 
stimme aus dem ruhenden Gleichgewicht des Grundtons her- 
aus in die Bewegung. Das Ziel dieser Bewegung, die Quinte ist 
in dem Augenblick erreicht, in welchem der Cantus firmus in 
den gleichen Ton fällt. Der Wiederaufstieg in den Grundton (das 
„un‘“-ser des Cantus firmus), die Überschneidung des f durch das 
g in der Oberstimme, bedeutet den Höhepunkt dieser ersten 
Zeile (die „Mediante‘“ des Gregorianischen Chorals). Von ihm 
aus fällt die Linie wieder. Von höchster Plastik ist ihr Ausgang: 
das innere Decrescendo, das Ausatmen und Verebben des SchluB- 
tons wird in der Oberstimme zum sichtbaren Fallen der Linie, 
das am Ende schwer und ruhend sich bindet. Die ganze Entwick- 
lung der freien Oberstimme ist bei höchster Sparsamkeit der 
Mittel von stärkster Kraft des Ausdrucks, in ihrer Kargheit und 
Härte eine unmittelbare Spiegelung nördlicher Polyphonie. 

Das ist der Anfang einer Entwicklung, an deren Ende die 
zweistimmigen Choralsätze von Prätorius stehen. Ich gebe den 
Beginn des Chorals „Wachet auf, ruft uns die Stimme“ (die 
beiden letzten Beispiele nach F. Jödes „Musikant‘): 
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Wachet auf, Wachet auf, ruft unsdie Stm 
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Die Kraft des Cantus firmus ist nun gleichmäßig auf beide 
Stimmen verteilt. Seine festen Grenzen sind durchbrochen, seine 
Teile werden zu Motiven. Das Dreiklangsmotiv, beim ersten Male 
wörtlich nachgeahmt, beim zweiten durch synkopischen Einsatz 
rhythmisch gespannt, entlädt seine Kraft beim dritten Einsatz 
in die bewegte Diatonik der Unterstimme. Hier setzt das nächste 
Motiv ein, seiner Struktur nach eine Gegenkraft zu der pla- 
stischen Konzentration des ersten. Auch diese neue Kraft geht 
durch die Stinnnen und wird von ihrer ursprünglichen Lage ab- 
gedrängt. Die Entwicklung dieser zweistimmigen Sätze führt oft 
zu einer wachsenden Entfernung vom Ausgangspunkt; es ent- 
stehen neue Bildungen, die, ohne äußeren Zusammenhang mit 
dem Cantus firmus, dessen letzte Inhalte zum Tönen bringen. 

Durch ihre Loslösung vom Cantus firmus verbindet sich die 
vertikale Stabilität der Polyphonie mit einer Gewichtsverteilung 
zwischen den Stimmen. Es wäre diese Tatsache nicht wesent- 
lich, wenn es sich allein um ein Verhältnis der Gewichtslagen 
handelte. Aber der Gegensatz von Haupt- und Nebenstimmen, 
von Thema und Kontrapunkt bedeutet gleichzeitig eine 
Zentralisation der Kraft. Die Hauptstimme wird zum Kraftzen- 
trum der Entwicklung, die Nebenstimme wächst aus ihr heraus 
und wird durch sie bedingt. Dieses Verhältnis ist wesentlich kon- 
struktiv und man kann, auch historisch, in dem neuen Verhältnis 
von Thema und Kontrapunkt eine Ablösung der älteren Cantus- 
firmus-Technik erblicken. Die natürliche Form dieses Verhält- 
nisses ist die Abstoßung, ihr deutlichster Ausdruck die Einlage- 
rung des Kontrapunkts in ein anderes Zeitmaß, je nach der 
Struktur des Themas in das nächst größere oder das nächst klei- 
nere. Ruht das Thema in langen Zeitwerten, so beginnt der 
Kontrapunkt zu fließen (Beispiel der b-moll Fuge aus dem 
„Wohltemperierten Klavier“, Seite 94). Ist das Thema gebun- 
dene oder gemessene Bewegung, so überschneidet der Kontra- 
punkt diese Bewegung durch Auflösung in kleinere Zeitwerte 
(wie in dem Beispiel der F-dur Invention). Stellt aber das Thema 
in sich selbst schon einen Höchstgrad von Bewegung dar, so ver- 
bindet der Kontrapunkt mit dem Gegengewicht eines ruhigeren 
Maßes oft auch seine Steigerung in den Klang, wie in der kleinen 
F-dur Fughette Bachs: 
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Mit dem Verschwinden eines Unterschieds zwischen Haupt- 
und Nebenstimmen tritt auch der Gesichtspunkt einer vertikalen 
Stabilität zurück, und der polyphone Verlauf besteht aus einer 
Reihe freier, gleichberechtigter, selbständig gegen einander be- 
wegter Stimmen. Diese Erscheinungsform ist eigentlich das letzte 
Ziel aller Polyphonie und die reinste Verwirklichung ihrer Idee. 
Ihre Geschichte hat aber gezeigt, daß diese absolute Reinheit des 
Stimmverlaufs nur an wenigen Stellen und immer nur kurze Zeit 
möglich war, und daß eine Zeit, welche sie besaß, in das Über- 
gewicht des Klanglichen oder des Konstruktiven verfiel. So ist 
die Polyphonie, indem sie das natürliche Verhältnis der Dimen- 
sionen zu verschieben versucht, im letzen Grunde eine Idee, 
welche nur an höchsten Stellen einer Entwicklung in ihrer vollen 
Kraft sichtbar wird. 

Zu diesen Graden einer vertikalen Stabilität tritt diehori- 
zontale Festigkeit des Stimmverlaufs. Sie gehört eigentlich in 
einen andern Zusammenhang und soll hier nur noch als Frage 
gestellt werden. Die Kräfte, um welche es sich hier handelt, sind 
formaler Natur. Die horizontale Stabilität eines polyphonen 
Formverlaufs beruht auf der Kraft seiner Gliederung, auf der 
Spannung und Deutlichkeit seines Formgeschehens. Thema und 
Kontrapunkt bedeuten nicht nur einen vertikalen sondern auch 
einen horizontalen Gegensatz. Hier setzt das Moment einer dop- 
pelten Perspektive ein, welche in aller Polyphonie eine so große 
Rolle spielt. Vom Kontrapunkt wird das scheinbar Unerfüllbare 
gefordert: daß er dem Thema als sichtbare Gegenkraft vertikal 
gegenüberstehe und doch horizontal aus ihm herauswachse. Er 
muß nicht nur eine logische Fortsetzung des Themas bilden, 
sondern muß auch im Sinne des Organischen von ihm bedingt 
sein. Gerade in der Lösung dieses Problems liegt höchste per- 
sönliche Meisterschaft. Bachs Kontrapunkte belegen dieses Ver- 
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hältnis, wo immer man sie auch untersucht. Wie in der vorher 
genannten b-moll Fuge die Kraft auf der ungeheuren Konzen- 
tration jenes einzigen Quartintervalls beruhte und nach einer 
Auslösung drängte, diese Auslösung dann, auf der Höhe ein- 
setzend, in der gleichmäßig fallenden Viertelbewegung erfolgte. 
das läßt in seiner organischen Notwendigkeit ebenso zunächst 
jeden Gedanken an eine Vertikalbeziehung zurücktreten, wie das 
Thema der F-dur Invention, welches, nachdem es den Dreiklang 
mit steigender Kraft durchmessen, an der Oktavgrenze zer- 
brechen muB. de 

So werden Motiv und Thema zu Zentren nicht nur der Kraft 
sondern auch der Gliederung. Auf ihrer Wiederkehr ruht die 
Plastik der Form, ganz sichtbar schon in der Oberstimme des 
Zitats von Josquin. In dieser Zeit entstanden bereits die feinen 
Beziehungen zwischen den Teilflächen, welche auch einen grö- 
Beren Formverlauf umspannten und zu immer stärkerer Einheit 
des Gedanklichen drängten. Das repräsentative Ziel dieser Ein- 
heit aber ist die Fuge, in welcher die bis zur Erstarrung gebun- 
denen Formspannungen der Durchführungen und die völlig ge- 
lockerten Evolutionen der Zwischenspiele vollendet gegen ein- 
ander ausgewogen sind. 

Die Festigkeit des Stimmverlaufs hängt natürlich auch 
wesentlich ab von den Substanzen der Polyphonie, von der Art 
ihrer Melodik und Rhythmik. Die klangbedingte Polyphonie 
tritt aus diesem Zusammenhang heraus, denn sie ist in ihrer 
Lagerung der Elemente gebunden. Ihre Melodik strebt, durch 
den Klang getragen, einem Terzen- oder Sextenverlauf angepaßt, 
von selbst zur Fläche, ihre Rhythmik zur Auflösung. Es ist dies 
die einzige Stelle, an der, wie Mozart zeigt und wie Neuere es 
nachzuahmen versuchten, auch eine flächige, kantabile Melodik 
zum Träger eines polyphonen Verlaufs werden kann. 

Einer konstruktiven Polyphonie entspricht meist 
eine konstruktive Melodik. Sie ist konzentriert, in allen Teilen 
wesentlich, betont die reinen Intervalle und ist rhythmisch ge- 
bunden. Wesentlich für sie ist auch ihre Beziehung auf ein 
Spannungszentrum, welche alle Kräfte zu sich hinabbiegt und 
keinen Raum läßt für ein Verweilen oder Ausschwingen. Es 
ist charakteristisch, daß das polyphone Thema konstruktive 
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Kräfte häufig nachträglich einführt, wenn seine ursprüngliche 
Struktur für polyphone Entwicklung nicht ausreicht. Das ist 
in dem Thema von Regers d-moll Fuge (Präludien und Fugen, 
Opus 99) der Fall. 


I 4 S 
u Er + -M| JE Si Di u 
Die Konzentration der konstruktiven Werte steigert sich bis 
zur Vernichtung alles Nebensächlichen, Verweilenden. Die Span- 
nung der polyphonen Entwicklung biegt die Melodik bis zu ihrem 
Kerne auf und steigert sie an ihren Höhepunkten zu einem Grad 
von Reinheit und Abstraktion, welchen eine nicht polyphone 
Melodik kaum jemals zuläßt. Es ist dies der eine Pol in der Ent- 
wicklung des Fugenthemas: die Vernichtung der Erscheinung 
durch die Idee. Auch von hier aus gesehen, zeigt Bachs Poly- 
phonie immer wieder eine Fülle und organische Bedingtheit, 
welches dieses Übergewicht der Idee zurücktreten läßt. Aber 
im späten Beethoven ist es erreicht: 


Allegro, ma non troppo 


Das Fugenthema der As-dur Sonate, Opus 110, läßt diese 
Stelle deutlich erkennen. Es liegt in der Folge der drei Quarten 
kein Wachstum, keine Triebkraft, keine Evolution. Wäre die 
ausschwingende Endung nicht, welche den Gewichtsausgleich 
herstellte, so wäre dieses Thema eine Konstruktion. Als ein Prüf- 
stein für das Verhältnis von Idee und Organismus erscheint in 
der Polyphonie immer wieder die Umkehrung. Die Gewohn- 
heit, die Intervalle eines Themas umzukehren, welche bei den 
Niederländern entstand, ist das erste deutliche Symbol für das 
Übergewicht des Artistischen. Man kann wohl ein Intervall um- 
kehren aber nicht ein Stück lebendige Melodik. Hier bleibt die 
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Umkehrung ein Willensakt, etwas wesentlich Unorganisches. Je 
weniger ein Gedanke in sich selbst organisch bedingt ist, um so 
eher läßt er die Möglichkeit einer Umkehrung zu. Beethovens 
Thema ist ein Endpunkt: ursprüngliche Lage und Umkehrung 
sind einander völlig gleich, keine der beiden Fassungen ist mehr 
sekundär. 

Zu den bis zur Idee gesteigerten konstruktiven Kräften tritt 
in andern Fällen als Kennzeichen einer wesentlich polyphonen 
Melodik die Kraft und Stetigkeit ihrer Gliederung. Auch eine 
wesentlich tektonische Melodik wird zur Grundlage einer 
Polyphonie. Ihr Verlauf ruht auf rhythmisch gleich gebauten 
oder nur gering veränderten Teilmotiven; diese sind von einiger 
Ausdehnung, um in einer Engführung eine Steigerung der poly- 
phonen Intensität zuzulassen. Der Stimmverlauf ruht auf inten- 
sivster Ausnutzung der tektonischen Möglichkeiten. Durch die 
absolute Regelmäßigkeit der rhythmischen Lagerung sind die 
Stimmen in einander eingebaut, eine fügt sich von selbst in die 
andere, sie wachsen zu einem Ganzen zusammen wie Steine zu 
einer Mauer. Diese Art polyphoner Struktur ist etwa in der 
c-moll Fuge des „Wohltemperierten Klaviers“‘ gegeben. Ich 
zitiere, um das Eingebautsein der Stimmen in einander zu zeigen, 
nicht das Thema sondern einige Takte aus ihrem Verlauf: 


In vielen Fällen wird reine Bewegung zur Wurzel eines 
polyphonen Geschehens. Der Begriff einer motorischen 
Polyphonie würde die drei vorher aufgestellten Grund- 
formen nicht vermehren. Denn auch diese Polyphonie ist ihrer 
Natur nach entweder konstruktiv oder linear. Die neue Kraft 
aber, welche von hier ausgeht (und die von der Perspektive der 
Agogik aus schon untersucht wurde), drängt die Bewegung von 
der Fläche in den Raum. Die Intensität der Bewegung ist so 
stark, daß sie zur Spaltung führt, zur „Flucht“ der Stimmen. 
Für den Bewegungsverlauf selbst ist typisch, daß die Bewegung 
zunächst nach Gliederung zu streben scheint. Oft sind es kurze 
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abgerissene Bewegungsmotive, welche (meist zweimal) einander 
folgen und dann (beim dritten Einsatz) frei ausströmen. Das 
ist der Typus eines Themas der Orgelsymphonie, welchen Buxte- 
hude und Bach lieben, und den, zu großem Raume gedehnt, Beet- 
hoven zum Träger des Finale seines dritten Rasoumowsky-Quar- 
tetts, Opus 59, macht: 


en 


Diese Beispiele lassen bereits erkennen, daß es sich bei den 
Substanzen der Polyphonie nicht allein um melodische sondern 
gleichzeitig um rhythmische Werte handelt. Es beruhen gerade 
die Typen einer konstruktiven oder tektonischen Melodik auf 
ihrer ständigen und intensiven Durchdringung mit rhythmischen 
Werten; und während gelegentlich diese Einheit nach der Rich- 
tung des rein Melodischen hin aufgebrochen erschien, wäre hier 
noch ein Typus polyphoner Melodik zu nennen, in welchem die 
rhythmische Spannung die Melodik überschneidet und be- 
dingt. In diesem Falle bedeutet Rhythmus nicht Bindung son- 
dern Kraft; es ist ein rhythmischer Impuls, welcher die Struktur 
einer ganzen Bewegungseinheit beherrscht. Freilich bezeichnet 
das Thema der D-dur Fuge aus dem Ersten Teil des „Wohltem- 
perierten Klaviers“: 


einen Grenzfall. Der Bewegungsanschwung, welcher die Linie bis 
zur Sextspannung hinaufschleudert und, rhythmisch noch immer 
scharf gespannt, sinken läßt, wird erst durch seine Gegensätz- 
lichkeit zu dieser gespannten, fallenden Diatonik zum Träger 
einer polyphonen Entwicklung. 

In den letzten Zitaten ist die andere Grenze der Polyphonie 
erreicht. Nach der Richtung des Konstruktiven hin aufgebogen, 
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verlor sie allmählich immer mehr die Zusammenhänge mit dem 
organischen Wachstum und vergeistigte zur Idee. In der inten- 
siv gespannten Bewegung oder in dem von einem rhythmischen 
Impuls getragenen Thema aber bricht das Naturhafte, Elemen- 
tare durch und gefährdet die Bindung in den Raum. Bach konnte 
auch wohl diese Kräfte noch zur Fuge binden; Späteren oder 
Schwächeren entglitten sie in den Klang und es blieb allein die 
Fassade eines „Fugato“. Kraft ist der Gegenpol der Idee. 


Bis die Einordnung der Stimmen in den Raum wird die 
Frage der Intensität aufgerollt. In der Tat ist sie für 
alle Polyphonie besonders bedeutungsvoll. Im Vergleich mit 
homophoner Musik ist sowohl die Fülle der Stufungen als auch 
die Höhe des erreichten Intensitätsgrades wesentlich größer. Der 
sichtbarste Träger der polyphonen Intensität scheint zunächst 
äußerlich die Zah der beteiligten Stimmen zu sein. Die zwei- 
stimmige Polyphonie wird in ihrer Intensität durch das Hinzu- 
treten einer dritten und vierten Stimme gesteigert. Ausschlag- 
gebend bleibt die Tatsache, wieweit durch das Hinzutreten neuer 
Stimmen die lineare Selbständigkeit verstärkt oder gefährdet 
wird. Von einer bestimmten Fülle der Stimmen an, als deren 
untere Grenze die Vierstimmigkeit angenommen werden darf, 
bedeutet das Hinzutreten neuer Stimmen in der Tat eine Schwä- 
chung der Intensität und ein Hinüberbiegen der Polyphonie in den 
Klang. Das ist ein wesentliches Merkmal des ausgehenden 16. 
Jahrhunderts. Aber schon in der älteren Polyphonie läßt sich 
immer wieder beobachten, daß der Höhepunkt der polyphonen 
Intensität in der Zweistimmigkeit liegt, und daß mit dem Hinzu- 
treten der beiden andern Stimmen (welche dann gewöhnlich 
gleichzeitig einsetzen) ein deutlicher Rückgang der Intensität 
spürbar wird. Es ist also mit der Steigerung der Stimmenzahl 
ein Wachsen der Intensität nur dann verbunden, wenn die Selb- 
ständigkeit in der Haltung der Einzelstimmen nicht zurückgeht. 
Mit jeder neuen Stimme wird die Kraft zur Verschmelzung grö- 
Ber und wird der Stimmverlauf, gleichviel ob durch den Klang 
oder durch harmonische Funktionsgebundenheit, in die Homo- 
phonie zurückgebogen. 
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Weiter hängt die polyphone Intensität wesentlich ab von der 
Dichtigkeit des Stimmverlaufs. Dabei muß die Folge der 
Stimmeintritte allerdings mit einem gewissen Grad von Selb- 
ständigkeit der einzelnen Stimmen verbunden sein. Wird dieser 
vorausgesetzt, so bedeuten die verschiedenen Grade der Einlage- 
rung des polyphonen Stimmverlaufs in die Zeit ein wichtiges 
Ausdrucksmittel der Intensität. Es liegt dabei der homophone 
Zeitverlauf, das selbständige Nacheinander der einzelnen Teile 
als latenter Maßstab zu Grunde. Eine natürliche Form der Poly- 
phonie ist das Prinzip einer alternierenden Stimmverteilung, 
welches, ohne noch in den Zeitverlauf selbst einzugreifen, die 
einzelnen Stimmen gleichmäßig sich an ihm beteiligen läßt. Diese 
seit der Monodie sehr beliebte Form der Stimmverteilung ver- 
dichtet sich weiter zu der in der folgenden schematischen Skizze 
an dritter Stelle bezeichneten Art. Die Teile lösen nicht mehr 
selbständig einander ab sondern greifen in einander, eine Stimme 
überschneidet die andere. Erst hier offenbart sich eigentlich das 
Raumbewußtsein der Polyphonie, während es sich beim alter- 
nierenden Stimmverlauf noch um eine Flächenverteilung han- 
delte. Diese Konzentration der Stimmen tritt in verschiedenen 
Graden auf und verdichtet sich endlich zu einem letzten höchsten 
Intensitätstypus: der Engführung der Stimmen. In ihr ist ein 
Maximum an Energie zum Ausdruck gebracht, die Stimmen sind 
in einander verkeilt, keine kann sich sagen, ohne von der andern 
sogleich bedroht oder übertönt zu werden. Darum steht die Eng- 
führung als Gipfelung der polyphonen Intensität meist am Ende 
einer Entwicklung. 


2: alternierend:  — Bene nn on ——— ae) 


4: Engführung: 


Wenn man die Reihe der Intensitätsgrade abwärts verfolgen 
würde, so käme man auf Erscheinungen, die man etwa mit dem 
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Paradox einer Flächenpolyphonie bezeichnen könnte. 
Es sind die äußeren Merkmale einer polyphonen Sprache, aber 
ohne den Willen, eine Raumspannung durch sie zum Ausdruck 
zu bringen. Am deutlichsten zeigt sich dies bei der Form des 
polyphonen Stimmeinsatzes, den man fugiert oder kanonisch 
nennt, und der am Anfang eines Formkomplexes den Anschein 
einer polyphonen Haltung der Stimmen erwecken soll, während 
in Wirklichkeit der nach dem Fugato eintretende Stimmverlauf 
völlig homophon ist. Das ist eine Geste ohne Inhalt, welcher sie 
deckt, eine leere Atrappe. Es gibt solcher polyphonen Gesten 
noch mehrere, wenn auch nicht von gleicher Sichtbarkeit wie die 
genannte. Oft treten im Verlauf kleine Stimmspaltungen auf, Be- 
wegungsformeln, welche vorübergehend alternieren, Umlage- 
rungen eines Gedankens in andere Stimmen, aufgelöste Vorhalt- 
ketten, alles Merkmale, welche den Eindruck eines polyphonen 
Geschehens erwecken, ohne doch eigentlich raumbedingt zu sein. 

Wenn in diesem Zusammenlıang noch von polyphoner Evo- 
lution gesprochen wird, so bedeutet dies mehr eine Zusammen- 
fassung als eine Bereicherung der bisher gestellten Fragen. Es 
sollen dabei alle die Gesichtspunkte ausgeschaltet werden, welche 
sich auf den Formverlauf erstrecken. Dieser ist, wie in der Fuge, 
wohl für das Ganze der Evolution bedingend aber nicht für ihre 
Art. Die Form der Fuge bedeutet eine Bindung mehrerer Evolu- 
tionsvorgänge, welche erst nachträglich zu einer Einheit zu- 
sammenwachsen. Hier handelt es sich um den Evolutionsvorgang 
selbst. Er ist abhängig von seiner Kraftquelle, dem Thema oder 
dem Motiv und von dem ursprünglichen Verhältnis der beteiligten 
Stimmen. Diese beiden Gesichtspunkte wirken in entgegenge- 
setzter Richtung; das Symbol dieses Gegensatzes sind Fuge und 
Kanon. Die Evolution der Fuge ist bedingt durch die Kraft und 
Struktur ihres Themas und durch die in ihm gesammelten Ener- 
gien. Alles das ist beim Kanon ganz bedeutungslos. Er beginnt 
ohne Thema, im Gegenteil oft auch mit einem Minimum an melo- 
discher Spannung. 

Der Kanon mag als Ausgangspunkt für die Frage nach den 
typischen Werten einer Evolution dienen. Seine Ablaufsbahn ist 
fest umrissen, das Verhältnis seiner Stimmen ruht auf einer be- 
dingungslosen Abhängigkeit. Jede Entwicklung geht durch diese 
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Abhängigkeit hindurch. Die nachahmende Stimme ruht in der 
dreifachen Verklammerung: einer melodischen Fortsetzung, des 
Kontrapunkts zur Hauptstimme und der Beziehung auf den 
neuen, späteren Kontrapunkt. Durch diese Verklammerung ist 
die Art dieser Evolution bezeichnet: alle Entwicklungswerte, alle 
neuen Höhen ringen sich schwer und hart aus der Verkettung 
der Stimmen heraus; Ziel und Rückkehr, sonst mit müheloser 
Leichtigkeit erreicht, bleiben in steter, intensiver Abhängigkeit 
vom Ausgangspunkt. Das gilt für den durchimitieren- 
den Vokalstil überhaupt, je intensiver sein Imitationsprinzip in 
Erscheinung tritt. Man kann Imitation in einen unmittelbaren 
Gegensatz zu Evolution stellen. Diese beginnt erst, wo die 
gleichen Substanzen aus ihrer unmittelbaren Abhängigkeit her- 
austreten. Es entsteht hier im freien Imitationsstil eine Evo- 
lutionsform, welche gerade auf wechselnden Beziehungen zwi- 
schen den Stimmen beruht. Der Anfang eines „Agnus Dei‘ von 
Josquin kann diesen Typus verdeutlichen (nach F. Jödes ‚„Mu- 
sikant‘“): 


Es ist die Stelle, an der die Kraft, vorher nur durch eine allge- 
meine Richtungs- und Bewegungstendenz gebunden, sich zu for- 
men anschickt: durch ihre Wiederkehr gewinnt die am Anfang in 
der Unterstimme in doppeltem Anschwung steigende Bewegung 
die Bedeutung einer Kraftquelle. DieKraft, welche hier ausströmt, 
ist in der Oberstimme in langen, ruhenden Werten gesammelt 
und drängt das Bewegungsmotiv vorübergehend in die Terzlage. 
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In einer zweiten Bewegungsphase führt der erneute Einsatz der 
Unterstimme, in welcher das Motiv rhythmisch bereits gespannt 
erscheint, zur Nachahmung. Im dritten Teil der Entwicklung 
lösen sich die steigenden diatonischen Kräfte aus der ursprüng- 
lichen Bindung heraus und schwingen als unmittelbare Kraft, 
als reine Substanz weiter. In diesem Augenblick aber vollzieht 
sich das Entscheidende: diese reinen Substanzen, nicht mehr an 
Fornı oder Gestalt gebunden, drängen gleichsam magnetisch zu 
einander und strömen in breiter homophoner Terzenbewegung 
aus. Damit ist die neue Höhe erreicht. Der Zielton der Bewe- 
gung, die Quinte, erst tastend berührt, dann von der Oberstimme 
im Anschwung des „Themas“ erneut umschrieben, wird nun zum 
erreichten Ziel, welches aus sich heraus den Leitton und die 
Rückkehr zur Ruhe gewinnt. 

Von dieser Haltung des Stimmverlaufs aus wächst die poly- 
phone Evolution nach zwei Richtungen hin: konzentrisch in das 
Motiv und expansiv in die Bewegung. Am Ende des 16. Jahr- 
hunderts, etwa in der Polyphonie Lassos, sind diese beiden Ge- 
gensätze scharf definiert und werden zu konstruktiven Trägern 
des Formverlaufs. (Das später, Seite 125, analysierte „Domine 
Deus“ von Lassus zeigt die Entwicklung nach beiden Richtungen 
hin deutlich.) Der alternierende Wechsel der Molive wird zum 
Ausdruck der Atmung zwischen den Stimmen. 

Eine solche Evolution bleibt an die ursprüngliche Gleich- 
heit der beteiligten Stimmen gebunden. Wenn auch diese aus 
der engen Verklammerung der Imitation gelöst sind, bleiben sie 
doch stetig und intensiv auf einander bezogen, und es ist gerade 
die gemeinsame Grundkraft, welche durch den Wechsel ihrer 
L.agerung die Stimmen in das verschiedenste Verhältnis zu ein- 
ander rückt; desssen Grenzen sind schon in dem Beispiel Jos- 
quins durch den Gegensatz von polyphoner Engführung und ho- 
mophoner Terzenbewegung umschrieben. Ein neues Verhältnis 
zwischen den Stimmen entsteht, wenn die Gemeinsamkeit der 
Substanz zurücktritt und selbständige Stimmen einander mehr 
ergänzen als bedingen. Das ist das natürliche, innerhalb des 
Themas schon untersuchte Verhältnis von Hauptstiimme und 
Kontrapunkt, welches neue Möglichkeiten einer Evolutionsbahn 
gibt. Die völlige substanzielle Unabhängigkeit der Stimmen ergibt 
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eine Kraft des Gegensatzes, welche nun dazu führt, daß die Stim- 
men einander tragen und stützen, auffangen und vorwärtlstreiben. 
Auch hier liegen bereits im zweistimmigen Satze die stärksten 
Möglichkeiten beschlossen. Das früher einmal (Seite 125) unter- 
suchte Thema der kleinen zweistimmigen c-moll Fuge Bachs 
hat in seiner ersten und letzten Durchführung zwei verschiedene 
Kontrapunkte, welche die Grenzfälle dieses Verhältnisses mit 
plastischer Deutlichkeit bezeichnen. Der erste ist nur Basis des 
Themas, reiner Kontrapunkt, Träger und Stütze, übrigens neu- 
tral in seiner Melodik, mit starker Bevorzugung der konstruktiven 
Intervalle, nur an der Kernstelle des Themas (den letzten drei 
Noten des Beispiels) zu leichter Bewegung ansteigend. Der neue 
Kontrapunkt liegt in der Oberstimme. Er löst alle Kräfle der Ent- 
wicklung, ist in höchstem Maße Träger eines Ausdrucks, seine 
Motive mit den fallenden, geschleuderten Auftakten scheinen zu 
stoßen und zu rufen, der Durchbruch in die Bewegung, anfangs 
verhalten, drängt an der gleichen entscheidenden Stelle mit 
großer Heftigkeit hervor und bleibt von hier an bis zum Schluß 
der Fuge beherrschend: 
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Die Möglichkeiten einer Evolution, welche durch diese Grenzen 
umschrieben sind, werden an den Stellen besonders deutlich, an 
denen es sich nicht, wie im vorigen Beispiel, um unmittelbare 
Inhaltwerte handelt. Gerade da, wo in einer polyphonen Evolu- 
tion die Stimmen, scheinbar ungespannt, nur durch dieorganische 
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Kraft der Bewegung bedingt, dahinfließen, zeigt der Verlauf 
häufig stärkste Unmittelbarkeit und Einfachheit, die Stimmen 
scheinen sich nach lautlosen Naturgesetzen zu bewegen und 
offenbaren gerade hier ihre höchste Kraft. 

Eine solche Naturnähe war im Laufe dieser Untersuchungen 
in dem Kleinen d-moll Präludium Bachs mehrfach beobachtet 
worden (Seite 154 und Seite 247). Dieses Präludium ist seiner 
Haltung nach ursprünglich nicht polyphon und wächst erst all- 
mählich in eine selbständige Zweistimmigkeit hinein. Sie entsteht 
zum ersten Male, als nach sechs Takten die Kadenz in die Tonika 
zurückkehrt und in unerwarteter klanglicher Steigerung in den 
verminderten Vierklang der Wechseldominante gespannt wird. 
Von dieser steilen Höhe (dem höchsten Ton des Präludiums) 
stürzt die Oberstimme über dem (auf schweren Taktteil besonders 
exponierten) Tritonus herab. Da tritt die Unterstimme ihr ent- 
gegen. Sie fängt in ihren beiden steigenden Intervallen die fal- 
lende Linie auf, läßt sie elastisch zurückgleiten (die beiden Wech- 
seltöne a’ und fis’) und trägt sie. So kommt die Oberstimme, in 
ihrer Bewegung aufgehalten und getragen, in die Dominantsep- 
time ausschwingend (die harmonische Funktion hat sich inzwi- 
schen vom verminderten Vierklang in die reine Dominante ent- 
spannt) auf a’ zur Ruhe. In dieser Ruhelage setzt das Thema in 
der Unterstimme ein: 


Eine ähnliche Stelle, welche ein umgekehrtes Verhältnis 
zwischen den beiden Stimmen erkennen läßt, findet sich etwas 
später. Die beiden Stimmen gleiten, eine der andern die Bewegung 
abnehmend, abwärts. Da scheint eine neue Konzentration des 
Stimmverlaufs ihr Verhältnis erneut zu spannen (erster Takt des 
folgenden Beispiels); die Melodik tritt vorübergehend in Gegen- 
bewegung, die harmonischen Funktionen stauen sich. Nun sinkt. 
während die Oberstimme, von der gestauten Kraft getragen, nach 
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oben schwingt, die Unterstimme in gleichmäßigen diatonischen 
Vierteln zur Dominante. Die Septime (c), welche aus dem Grund- 
ton sich löst und die Durparallele scheinbar bereits vorausnimmt, 
ist von einer vollendet entspannenden Kraft. Der Baß zieht in 
diesem einen Takt die schwingende Bewegung zu einer neuen 
Ruhelage in der Durdominante hinüber, welche hier als Ziel der 
Entwicklung erscheint und den Durschluß des ganzen Prä- 
ludiums innerlich begründet: 


Diese beiden Stellen bezeichnen durchaus keinen Sonderfall. 
Sie lassen lediglich am sichtbarsten erkennen, was in diesem Prä- 
ludium, in Bachs Polyphonie, im großen Kunstwerk überhaupt in 
jedem Augenblicke vor sich geht. Wenn irgendwo, so kann man 
hier den Begriff des organischen Wachstums des Kunstwerks von 
seinen letzten Wurzeln aus verstehen. 


FE’ war, um die verschiedenen Möglichkeiten polyphoner 
Evolution zu untersuchen, der Gegensatz gleichgebauter und 
gegensätzlicher Stimmen angenommen worden. Dieser Gegen- 
satz bleibt natürlich immer relativ, denn gerade in der Poly- 
phonie Bachs ist die innere Bindung zwischen den Stimmen ein 
integrierender Faktor. Um die Evolutionsmöglichkeiten einer 
absoluten Polyphonie in diesen Gesichtspunkt einzube- 
ziehen, müssen die Grenzen zeitlich und stofflich verlegt werden. 
Die Praxis des Motetus mit ihrer Projektion verschiedener Lied- 
substanzen auf einander ist in diesem Sinne absolut, wenn auch 
das absolute Verhältnis der Stimmen hier das Merkmal einer 
primitiven, in ihrer ersten Entwicklung begriffenen Formung ist 
und nicht mit den aus einer späteren Entwicklung abstrahierten 
Maßstäben gewertet werden darf. Aber an der Stelle, wo dieses 
Motetusprinzip ausklang und die Kraft des Linienverlaufs die 
Härte des Prinzips überwunden hatte, ist eine solche Lage ge- 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 20 
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geben. Guillaume de Machault läßt sie um die Mitte des 14. Jahr- 
hunderts erkennen. In seiner außerordentlich interessanten 
(von F. Ludwig in G. Adlers „Handbuch der Musikgeschichte“ 
mitgeteilten) Motettenballade strömen die Worte der beiden 
Singstimmen am Ende zusammen, und dieses Ineinanderklingen 
führt zu einem Durchbruch der musikalischen Kräfte durch das 
Wort. Freilich ist, was in diesem Fluß der Stimmen (die beiden 
stützenden Instrumentalstimmen sind hier fortgelassen) sich 
offenbart, keine Entwicklung vom Wort zum Ton, denn dazu ist 
die Kraft des Tons auch am Anfang zu stark. Wie aber die 
Stimmen, anfangs fest in einander eingebaut, diesen konstruk- 
tiven Zusammenhang immer mehr freigebend, immer absoluter, 
immer fließender sich entwickeln, das erscheint schon hier bei 
Machault als ein Symbol starker persönlicher Gestaltungskraft 
und als eine frühe Höhe, welche ein intensives Verhältnis der 
Stimmen in der Polyphonie bezeichnet: 


Cer - - - - = - cherent tout, et terre et mer par- 
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Es ist sinnvoll, daß der Blick sich von hier aus zur Gegen- 
wart wendet. Absolute Polyphonie, wenn dieser eigentlich para- 
doxe Begriff durch die Fragestellung hier einen Sinn gewinnt, 
steht am Anfang und am Ende der Entwicklung und begrenzt 
durch eine innere Übereinstimmung der Haltung alles Da- 
zwischenliegende. Anzeichen einer absoluten Polyphonie finden 
sich in Gustav Mahlers späteren Werken (etwa von der Fünften 
Symphonie an) und sind bei ihm meist mit einem intensiven 
Gegensatz der Farben verbunden. Die Partitur des Liedes von 
der Erde ist reich an solchen absoluten, fließenden Gegen- 
stimmen. Von ihm geht eine Entwicklung aus, welche in der 
Musik unserer Zeit zu einer Verbindung von zwei Melodieinstru- 
menten oder der von einem Melodieinstrument begleiteten Sing- 
stimme führt. Alle harmonischen Forderungen sind überwun- 
den, alle Kräfte in den Linienverlauf gebunden und durch ihn 
offenbart. In den folgenden Takten, welche dem Liede ‚Des 
Todes Tod“ von Paul Hindemith für Singstimme und Bratsche 
entnommen sind, kommt der Charakter einer linearen Evolution 
plastisch zum Ausdruck. Durch sie wird das Thema im Instru- 
ment um zwei Oktaven aufwärts getragen. In starker innerer 
Beziehung zum Wort vollzieht sich dieses Wachstum der Linie, 
bei welchem die Singstimme trägt und stützt und die Melodik 
des Instruments, anfangs mit der der Singstimme fast identisch, 
sich nun über sie hinausschwingt, sich an ihr hinaufrankt bis 
zur freiesten, strömenden Entfaltung. Hier, wenn überhaupt, 
könnte man von einer absoluten oder linearen Polyphonie 
sprechen; rhythmisch-konstruktive Beziehungen zwischen den 
beiden Stimmen sind zwar vorhanden, aber sie werden durch 
die horizontalen Kräfte des Linienverlaufs völlig überwunden, 
Funktionsharmonik ist nicht ausgelöscht aber bedeutungslos ge- 
worden. 
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Von einer Art polyphoner Evolution ist hier noch zu 
sprechen, welche sich aus allen bisher gegebenen Zusammen- 
hängen herauslöst. Es ist die Polyphonie des Basso ostinato, der 
Chaconne und der Passacaglia. Es ist ein Artunterschied, wel- 
cher diese wesentlich vertikale Polyphonie von den andern 
Formen polyphoner Evolution trennt. Der (terminologisch wie- 
derum durchaus anfechtbare) Begriff des Vertikalen bezeichnet 
hier die Richtung der Evolution. Immer ist Polyphonie vertikal, 
das heißt: in den Raum gerichtet, aber, diese Ausdehnung in den 
Raum vorausgesetzt, ist doch die Evolutionsrichtung wesentlich 
horizontal. Nachdem die Spaltung der Stimmen in den Raum 
sich einmal vollzogen hat, ist die Kraft der Entwicklung darauf 
gerichtet, Form zu werden, den Stimmverlauf horizontal zu 
gliedern, zu ordnen und zu beziehen. Eine solche nach ‚vorwärts‘ 
gerichtete Evolution ist in der Polyphonie der Chaconne dadurch 
in Frage gestellt, daß eine konstante Kraft durch die ganze 
Entwicklung unverändert hindurchgeht und eben durch ihre 
starre Unveränderlichkeit jede Entwicklung im Sinne der andern 
Formen verhindert. 


Das ist die Stelle, an welcher eine neue Evolutionsrichtung 
einsetzt. Sie erfolgt, indem sich gegen die konstante Kraft des 
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Themas immer neue Kontrapunkie abstoßen. Innerhalb 
dieser neuen Gegenkräfte vollzieht sich das Wachstum. Seine 
Eigenart beruht darauf, daß alle neu auftretenden Kräfte der 
Entwicklung nur an den Cantus firmus gebunden sind und ge- 
rade eben durch diese Bindung an die gleiche Wurzel notwen- 
digerweise von einander fortstreben. Es entsteht ein Formver- 
lauf, dessen einzelne Teile, sämtlich von einem Zentrum ab- 
hängig, von einander nahezu unabhängig sein können. Während 
die Basso-ostinato-Arie noch dahin drängt, die stetige, bis zur 
Zerrissenheit gesteigerte gliedernde Kraft des Cantus firmus zu 
überwinden, seine Einschnitte zu verwischen und große Linien 
über ihn zu ziehen, wird die instrumentale Auswirkung des Prin- 
zips immer mehr zur Anreihung kleiner, geschlossener Formen, 
der „Variationen“ des Cantus firmus. 

So wird die Chaconne zum Träger einer großen, tektonisch 
auf das höchste gespannten Form. Die dauernde, starre, fast un- 
barmherzige Wiederholung des Cantus firmus spannt die ab- 
stoßenden Kräfte bis zum letzten; die höchste Bindung wird zum 
Ausdruck einer höchsten Freiheit. So stehen die riesigen Cha- 
connesätze der neuen Literatur wie Gipfel, abgelöst, fast einsam 
in ihrer Umgebung: das Finale der Eroica und das der Vierten 
von Brahms, die große Chaconne für Violine allein von Bach 
und die Passacaglia für zwei Klaviere von Reger. Gerade als 
Schlußglied einer zyklischen Form wachsen Ziel und Forderung 
der Chaconne über sie selbst hinaus. Ein Blick auf das Eroica- 
finale mag dies andeulend zeigen. Der Cantus firmus, von dem, 
wie schon an anderer Stelle erkannt, höchste Objektivität, Un- 
persönlichkeit, größte Fülle an Beziehungsmöglichkeiten gefor- 
dert wird, knüpft in seiner Unkörperlichkeit an den Anfang des 
Scherzo an. Von ihm stoßen sich zunächst drei Kontrapunkte 
(in der angegebenen Folge) ab: der erste vortastend, gleichsam 
einen neuen Boden suchend, der zweite wesentlich Kontrapunkt, 
die konstruktive Kraft der großen Cantus-firmus-Intervalle in 
figurativer Bewegung auflösend. Der dritte ist neue Kraft und 
neuer Inhalt, ein Gegenthema, welches sich auch im Verlaufe 
der Entwicklung (das Chaconneprinzip ist hier nicht streng 
durchgeführt) zu der Bedeutung eines solchen steigert und in 
höchster Fülle des gesammelten Klanges das Ende dieses Satzes 
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mit dem Thema des ersten Satzes verbindet und die große Ent- 
wicklung dieser Symphonie zum Kreise schließt (Seite 68): 
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Auf allen diesen Wegen wurden Punkte berührt, an welchen 
Polyphonie undHomophonie zusammentraten. Es ist 
kaum möglich, von diesen Punkten aus eine Grenze abzustecken. 
Polyphonie und Homophonie, das Raumerlebnis der Linie und das 
Raumerlebnis des Klanges, sind Gegenkräfte. An ihrem Anfang 
und an ihrem Ende laufen sie zusammen; immer bleibt die Kraft 
des einen irgendwo im andern wirksam. So erscheint immer 
wieder die Verschmelzung der Stimmen im homophonen Zu- 
sammenklang als Ziel einer polyphonen Entwicklung, vom Orga- 
num und vom Diskantus an. Der Anfang des zweistimmigen 
„Agnus Dei“ von Josquin. welcher vorher (Seite 301) analysiert 
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wurde, zeigt die Haltung um 1500 mit plastischer Deutlichkeit; 
das Eingehen der vorher selbständigen Stimmen in homophoner 
Terzenbewegung ist an dieser Stelle ein Ziel, ein Höhepunkt. 
Drei Jahrhunderte später ist die Lage die umgekehrte, liegen die 
polyphonen Durchführungen Haydns und Beethovens als Gipfel 
eingebettet in einen wesentlich homophonen Verlauf. 

So wird der Gegensatz polyphoner und homophoner Gestal- 
tung zum Ausdruck der Haltung eines Stils, einer Epoche, einer 
Weltanschauung. Auch hier werden die Stellen besonders 
wesentlich, an denen die Gegensätze zusammentrefien, an denen 
man etwa von einer homophonen Polyphonie sprechen 
könnte. Das ist an mehreren Stellen der Entwicklung der Fall, 
am sichtbarsten im ausgehenden 16. und im ausgehenden 
18. Jahrhundert. Das gibt Mozarts Polyphonie eine ganz be- 
sondere Haltung. Für ihn bedeutete das späte Erlebnis Bachs, 
Händels und der Norddeutschen (nach 1781) den Einbruch eines 
konstruktiv-polyphonen Geistes in seine durchaus homophone 
Instrumentalmusik. Die starken Erschütterungen der Einbruchs- 
stellen läßt die polyphone F-dur Sonate noch erkennen, über 
welche an mehreren Stellen gesprochen wurde (Seite 163 und 
289). Aber auch unabhängig von dieser Stilwandlung findet sich 
bei ihm der Durchbruch polyphoner Kraft aus einer völlig homo- 
phonen Lage heraus. Hierfür bietet schon das Thema seiner 
großen Fariser F-dur Sonate ein Beispiel. Dieses höchst eigen- 
artige und subjektive Thema (es wird später noch zu untersuchen 
sein) beginnt in reinster Homophonie, bricht dann (aus einer 
schon im Leitton des zweiten Taktes aufkeimenden inneren Zer- 
rissenheit) im fünften Takte ab, stößt nicht nur in der äußeren 
Tatsache der reinen Zweistimmigkeit sondern auch in der inne- 
ren Haltung zur Polyphonie durch und entspannt sich in den 
letzten Takten wiederum zu einem völlig homophonen Ausklang: 
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Alle diese sich ständig verschiebenden Übergänge lassen den 
Versuch einer Begrenzung vergeblich erscheinen. Polyphonie und 
Homophonie sind Ideen, wirkende Kräfte des Organismus, in 
welchem sie sich in einer unbegrenzbaren Fülle berühren und 
bekämpfen, verschmelzen und abstoßen. 


18 


m Verlauf der Untersuchung wurde es notwendig, die Per- 
spektive der Betrachtung an mehreren Stellen zu ändern. Eine 
erste allgemeine Erfassung elementarer Urtatsachen bot die 
Grundlage für eine vorläufige Umspannung des Formbegriffs. 
Dann handelte es sich wieder um das Kunstwerk selbst, und es 
wurde erneut versucht, seine Elemente nicht mehr in ihren 
Wurzeln allein, sondern auch in ihren Evolutionsmöglichkeiten 
zu erfassen. Dadurch ist eine neue Basis gegeben, die es nun er- 
möglicht, an den Formverlauf heranzutreten und das Kunstwerk 
so allmählich als Ganzes zu umspannen. War das Objekt der 
Betrachtung vorher ein Stoff, ein Element: Melodik, Dynamik 
oder Polyphonie, so handelt es sich nun um die Auswirkung aller 
dieser Kräfte im Kunstwerk und um ihre Formwerdung, also um 
Periode, Thema, Variation, Sonate. 
Anknüpfend an die erste Umreißung aller dieser Begriffe als 
Elemente der Form stellt die folgende Untersuchung den Begriff 
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der Periode an ihren Anfang. Periode als Formbegriff war 
vorher dem Thema gegenübergestellt worden und wurde da zum 
Ausdruck eines geschlossenen Formprinzips. Periodischer Ab- 
lauf und thematische Entwicklung waren Zentren der Formbe- 
trachtung. Indessen sind Periode und Thema nicht immer Gegen- 
begriffe. Was sie verbindet und in Gegensatz stellt zum Motiv 
oder zur linearen, asymmetrischen Formspannung, ist ihre Teil- 
barkeit. Ihr Inhaltwert weist zwar nach verschiedenen Rich- 
tungen, vom Standpunkt einer reinen Formbetrachtung aus aber 
können sie vorübergehend zusammengefaßt werden; gerade aus 
dieser Zusammenfassung werden sich ihre charakteristischen 
Gegensätze erneut und intensiv herauslösen. 

Der Teilbarkeit von Periode und Thema liegt das Prinzip 
einer räumlichen Symmetrie zu Grunde, auch da, wo die Erschei- 
nung selbst äußerlich asymmetrisch ist. Denn Symmetrie als 
Prinzip (und nicht als Phänomen) bedeutet Dezentralisation, die 
Verteilung der Kraft auf zwei selbständige, gleichgebaute 
Flächen. Symmetrie steht also in einem ursprünglichen, tiefen 
Gegensatz zur Kraft selbst; Symmetrie ist Flächengliederung, 
Kraft ist Evolution. Diese Gegensätze wirken sich schon in den 
Formbeziehungen der Periode und des Themas aus. Es sind die 
gleichen Merkmale und Zusammenhänge, die über beiden stehen, 
aber solche Merkmale (etwa Halbschluß oder Ganzschluß), welche 
für die Periode von primärer Bedeutung sind, werden für das 
Thema sekundär. In der Periode begrenzen sie, umschließen das 
Wesentliche, Entscheidende, während sie im Thema nur eben 
die äußeren Konturen bezeichnen. 

Das äußere, sichtbare Merkmal der Periode ist, verglichen 
mit dem Thema, ihre geringere Spannung. Aber dieser Grad- 
unterschied wächst zum Gegensatz des Wesens. Periode ist (um 
auf diese schon früher gewonnenen Gegenbegriffe hier erneut 
zurückzukommen) eine Raumspannung; das Thema ist Kraft- 
spannung. Für die Periode ist de Kongruenz mit dem 
Raunmie ausschlaggebend, für das Thema ist der Raum nur eben 
die Basis, auf welcher es sich erhebt. Ihre innere Kongruenz 
mit dem Raume ist durch die Lagerung der Kräfte in der Periode 
bezeichnet. Die Elemente liegen in klaren, einfachen Verhält- 
nissen geschichtet. Die Melodik, nur begrenzter Spannungen 
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fähig, konzentriert alle ihre Kräfte nach oben, in die Fläche. 
Sie sammelt, staut keine Energien, sondern gibt hin, strömt aus 
und ist in jedem Augenblick ganz gegenwärtig. Harmonik und 
Rhythmik sind nicht konstruktiv, sondern gliedern; ihre Kraft 
ist auf die Umspannung und räumliche Durchdringung der 
Fläche gerichtet. 

So steht für jede Periodik die Frage nach den Formbe- 
ziehungen im Vordergrund. Der Ausdruck ihrer Teilbarkeit 
ist das Verhältnis von Vordersatz und Nachsatz; das sym- 
metrische Raumprinzip wirkt sich überwiegend in der Zwei- 
teiligkeit aus. (Terminologisch treten zu „Vorder-“ und „Nach- 
satz‘ im folgenden die Begriffe „Mittelsatz‘‘ für die dreiteilige 
Periode und „Zwischensatz“ für den zwischen zwei geschlosse- 
nen Perioden gelegentlich auftretenden, selbständigen, isolierten 
Teilsatz; dagegen fallen „Hauptsatz‘“ und ‚Seitensatz‘, die üb- 
lichen Bezeichnungen für die wesentlichsten Periodengruppen 
der Ablaufsform [des langsamen Satzes oder des Rondos] hier 
fort.) Da das Verhältnis von Vorder- und Nachsatz der Ausdruck 
eines Prinzips ist, ist es an keine Dimension gebunden. Es sind 
alle diese Formbeziehungen in jeder Lage wirksam, in dem Ver- 
hältnis von zwei zu zwei, vier zu vier, acht zu acht Takten oder 
in noch größerem Raume; die Entscheidung über die Anwen- 
dung des Begriffs ist eine Frage der Zweckmäßigkeit und der 
Perspektive. 

Bei der Frage nach den Formbeziehungen der Periode sind 
die allgemeinen Beziehungen von den besonderen zu trennen. 
Jene gelten immer und bezeichnen einen höheren, übergeord- 
neten Zusammenhang, diese begrenzen die einmalige Lage in 
dem Verhältnis der Teilsätze. Die allgemeinen Form- 
beziehungen greifen in ihren Wurzeln zurück bis auf die 
frühesten Beobachtungen am Organismus des Kunstwerks. 
Immer ist in dem Verhältnis von Vorder- und Nachsatz zweier- 
lei wirksam: ein Gewichtausgleich und eine intensive 
Beziehung in der Lagerung der Elemente. Gewicht und Be- 
ziehung bezeichnen das Außen und Innen des Verhältnisses. Die 
Gewichtslage zwischen den Teilsätzen wächst aus dem Prinzip 
der symmetrischen Gliederung, aber geht in ihren Auswirkungen 
doch über die Symmetrie hinaus. Räumliche Symmetrie be- 
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deutet noch nicht Gleichgewicht der Kräfte. Wenn aber Vorder- 
und Nachsatz sich zur absoluten Einheit verbinden, muß ein 
solches inneres Gleichgewicht vorhanden sein. Gerade die Aus- 
gewogenheit der Teile ist die feinste Äußerung des periodischen 
Formprinzips; in ihr liegt das Einmalige, das Schöpferische und 
das Transzendentale des Kunstwerks, welches die Sequenzen des 
Künstlers scharf und eindeutig gegen die des Schülers stellt. Die 
Übereinstimmung der äußeren und inneren Gewichtslage in der 
absoluten Symmetrie wird schon innerhalb der Periode gelockert 
und aufgehoben. Es treten neue Verhältnisse ein, welche die 
Raumbeziehungen auf einfache Grundformen (1:2, 2:3, „gold- 
ner Schnitt“) erweitern. Aber auch in diesen Formen bleibt das 
Gewichtsverhältnis ausschlaggebend, sind die Teile gegen ein- 
ander balanciert. Immer bleibt vollkommene Ausgewogenheit 
das Merkmal der Periode; sie hebt die Teilsätze aus ihrer Einzel- 
lage heraus, löst ihre Schwere und läßt sie schwingen, ein- 
schwingen in eine höhere Einheit, wie die Schalen einer Wage. 

Die Frage nach den realen und immanenten Beziehungen 
zwischen den Teilsätzen führt auf frühere Versuche zurück, die 
Kräfte des Organismus zu umspannen. Daß intensive Bezie- 
hungen vorhanden sein müssen, welche die Einheit zwischen 
Vordersatz und Nachsatz und ihren Zusammenschluß zu einem 
Formganzen bedingen, ist selbstverständlich. Um ihre Art zu be- 
stimmen, sind mehrere Gesichtspunkte maßgebend. Die Be- 
ziehung zwischen Vordersatz und Nachsatz ist zunächst ausge- 
sprochen tektonischer Natur. Durch die Symmetrie oder 
Proportionalität ihrer Flächen, durch die Intensität und Plastik 
ihrer Entsprechungen, Verzahnungen tritt der tektonische Cha- 
rakter des Verhältnisses mit einer beinahe repräsentativen Pla- 
stik hervor. In bestimmten Formen, wie der Sequenz, ist das 
tektonische Moment zum konstruktiven gesteigert; es bleibt aber 
auch in den loseren, fließenderen Bindungen, wie der Abwand- 
lung oder der Entwicklung, wirksam. 

Während der Begriff des Tektonischen mehr die äußere, 
sichtbare Beziehung erfaßt, führt die Frage nach der Inhalt- 
beziehung der Teilsätze auf den Begriff der Logik. In den Ver- 
hältnissen der Periode ist der logische Charakter der Be- 
ziehung offensichtlich. Zwischen den Teilsätzen besteht eine in- 
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tensive Substanzgemeinschaft; Vordersatz und Nachsatz sind aus 
gleichem Stoff. Wird dieser gleiche Stoff in die einfachen, klaren 
Beziehungen einer Wiederholung, einer Entsprechung oder einer 
Sequenz projiziert, so ist damit die logische Basis gegeben. Aber 
schon, wenn im zweiteiligen Thema der Nachsatz in ausge- 
sprochen stofflichem Gegensatz zum Anfang steht, ist der logische 
Charakter des Zusammenhangs in Frage gestellt. Es kann eine 
solche Antithese zwischen den Teilsätzen logisch sein, aber es 
ist nicht notwendig. 

Wenn in diesem Zusammenhang das Organische als 
ein Gegenbegriff zur Logik aufgestellt wird, so handelt es sich 
hierbei nicht um absolute, von vornherein gegebene Gegensätze, 
sondern logisch und organisch ist bis zu einem gewissen Grade 
mit einander identisch. Dann aber wird das Moment des Logi- 
schen verdrängt, überschattet von dem organischen Charakter 
der Beziehung, ohne daß das eine an die Stelle des andern träte. 
Der hier zu Grunde liegende Gegensatz war schon früher definiert 
worden: seine Wurzeln sind ursächliche und schicksalhafte Be- 
dingtheit der Kräfte. In den immer wiederkehrenden Mittel- 
lagen der Beziehung fällt beides zusammen. Aber Logik be- 
zeichnet ein typisches Verhältnis, das Organische ist individuell. 
Je individueller die Beziehungen zwischen den Teilsätzen sind, 
um so mehr überwiegt das Organische und wird die Logik der 
Beziehung bis zum völligen Verschwinden zurückgedrängt. Es 
erscheint dann jener Typus der Verbindung, dessen Gesetzmäßig- 
keit jenseits aller Logik liegt, der ausgesprochen alogisch ist und 
nur aus der individuellen Lage und Haltung der Kräfte erklärt 
werden kann. Die Formbeziehungen der Periode können meist 
als logisch betrachtet werden, während im Thema der organische 
Charakter oft überwiegt. 

Zu diesen immer wirksamen allgemeinen Beziehungen tritt 
nun die besondere Lage des Einzelfalls, für welche eine begrenzte 
Reihe typischer Beziehungsformen maßgebend ist. 
Sie sollen hier zunächst ohne Rücksicht auf ihre größere Nähe 
zur Periode oder zum Thema neben einander gestellt werden; 
die natürliche Reihenfolge ist dabei die der abnehmenden Ähn- 
lichkeit (man vergleiche zum folgenden den beigefügten graphi- 
schen Aufriß). Den Höchstgrad von Ähnlichkeit bezeichnet die 
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Wiederholung. Sie ist der einfachste, primitivste Ausdruck 
eines Formgefühls, formbildende Kraft, wie in der Sprache des 
Kindes, so auch bei den ersten Ansätzen musikalischer Perioden- 
bildung. In diesem Sinne steht sie in der Periodik der Minne- 
sänger und an einer innerlich parallelen Stelle an den Anfängen 
periodischer Instrumentalmusik: in der Frühzeit der Suite und, 
sehr viel später, in den Anfängen der Sonate und der Kammer- 
musik. Ein Blick noch auf einen Sonatensatz etwa Domenico 
Scarlattis zeigt den primitiven Charakter ihrer Anwendung; die 
äußere Tatsache der Wiederholung steht an der Stelle jedes 
inneren Zusammenhangs. 

Im Volkslied (in welchem die Formverhältnisse der Periode 
in besonderer Kraft und Deutlichkeit in Erscheinung treten) ist 
die reine Wiederholung selten. An ihre Stelle tritt fast immer die 
Entsprechung, in welcher man die nächsthöhere Stufe 
der Formbeziehung sehen kann. Hier ist zu unterscheiden, ob 
es sich um eine Entsprechung der Endungen allein oder der 
ganzen Formteile handelt. Im ersten Falle tritt das Verhältnis ein, 
welches sich harmonisch als Halb- und Ganzschluß auswirkt und 
in seiner Spannung nur wenig über die Wiederholung hinaus- 
führt. Man kann (und müßte wohl auch) von einem melodischen 
Halb- und Ganzschluß reden. Er bringt die gleiche Beziehung 
mit geringerer Intensität zum Ausdruck, indem er, beide Male 
auf der Tonika, den Vordersatz in der Terzlage schweben läßt 
und erst den Nachsatz in die Ruhelage des Grundtons hinab- 
führt. Handelt es sich bei der Entsprechung um ganze Formteile, 
so ist die konstruktive Kraft dieser F ormbeziehung wesentlich 
größer. Denn sie setzt voraus, daß beide Teile an eine gemein- 
same innere Höhe herangerückt werden, zu welcher sie in Be- 
ziehung stehen; der eine ist gewissermaßen die Spiegelung, das 
Negativ des andern. Die natürlichste Ausdrucksform der Ent- 
sprechung ist der Gegensatz der Richtungen; der steigenden, zur 
Spannungshöhe strebenden Kraft des Vordersatzes tritt die nach 
Entspannung zurückdrängende Tendenz des Nachsatzes gegen- 
über. (Ein in seiner Einfachheit vollendetes Beispiel dieser Be- 
ziehungen bot das früher, Seite 69, untersuchte Kinderlied.) 

Eine nächste Höhe der F ormbeziehung wird durch die Se- 
quenz bezeichnet. Es ist im Verlauf der Untersuchung so oft 
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über sie gesprochen worden, daß sie in diesem Zusammenhang 
wohl nur einer Erwähnung bedarf. Sie ist der bis zur Stilisierung 
verallgemeinerte Ausdruck konstruktiven Wachstums. War 
schon die Entsprechung nicht mehr allein ein Ausdruck melo- 
discher Spannung, so tritt in der Sequenz der harmonische 
Gegensatz als wesentlicher Faktor hinzu. Aus dem Gegensatz der 
Funktions- oder der bloßen Farbbeziehung erwuchs vorher 
(Seite 204) der Begriff statischer und dynamischer Sequenz. 
Meist harmonisch begründet sind die Abweichungen von der 
wörtlichen Sequenzbildung, die freie Sequenz (der Anfang von 
„O Straßburg‘ kann hier als Beispiel dienen). Das Entscheidende 
der Sequenz liegt in ihrer Fortführung. Sie ist als Formprinzip 
in höchstem Grade typisch. Indem sie alle Forderungen einer 
Entwicklung äußerlich erfüllt, läßt sie durch ihren ganz unindi- 
viduellen, allgemeinen Charakter eine innere Leere entstehen, 
welche nach Wachstum, Fülle, Evolution drängt. So wird die 
Kraft der Sequenz erst an der Stelle ganz offenbar, an der ihr 
Prinzip aufgegeben und ihre Forderung erfüllt wird. 

Eine nächste Höhe der Formbeziehung ist durch den Ge- 
gensatz der Formteile definiert. Dieser sehr allgemeine Be- 
griff verdichtet sich hier zu einer Steigerung des Sequenzprin- 
zips; denn es kann innerhalb der Periode oder des Themas 
immer nur von relativen Gegensätzen die Rede sein. Es findet 
hier zwischen den Teilsätzen eine Verlagerung des Zentrums 
statt. Der Nachsatz hat eine eigene Kraftquelle, er liegt auf einer 
andern Ebene. Und durch diesen Gegensatz der Ebenen entsteht 
eine unmittelbare starke Spannung der Form. Es ist natürlich, 
daß sich dieses Formprinzip mehr im Thema als in der Periode 
auswirkt, da die in ihm beschlossene Spannung zum Austrag, zur 
Entwicklung drängt, und nicht in der Form des periodischen Ab- 
laufs gelöst werden kann. Im Thema verdichtet sich dieser 
Gegensatz zu dem Typus des dualistischen oder antithetischen 
Themas, für welchen vorher (Seite 81 ff.) eine Reihe von Bei- 
spielen gegeben wurde. 

Schon hier, im Gegensatz, wurde das Prinzip der räumlichen 
Symmetrie durchbrochen; gerade an dieser Stelle erwuchs die 
erste Formulierung der Gegenbegriffe Kraft und Raum. Eine 
solche Durchbrechung der Symmetrie führt noch zu zwei wei- 
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teren charakteristischen Formen der Periodenbildung: der Ab- 
wandlung und der Entwicklung. Es wird durch die 
Wahl dieser Begriffe versucht, den Evolutionscharakter zum Aus- 
druck zu bringen. Bei der Abwandlung liegt das Kraftzentrum 
im Vordersatz. Der Nachsatz durchbricht zwar die Bindung des 
Raumes, bleibt aber in allen seinen Teilen vom Vordersatz ab- 
hängig. Innerhalb dieser Abhängigkeit kann er nur aus- 
schwingen, ab-wandeln, verbreitern. Seine Richtung bleibt ab- 
wärts, auch wenn er (wie im folgenden Beispiel) zunächst mit 
einer steigenden Sequenz beginnt. Ausschlaggebend bleibt immer 
der zentrale Charakter dieses Formprinzips, das Ausströmen 
einer in der Kraft des Vordersatzes gegebenen Quelle. Eine sehr 
einfache Formulierung dieses Falles findet sich innerhalb des 
Volkslieds in der Ballade vom Prinzen Eugen: 


> 


NS 
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Im Gegensatz dazu beruht die Entwicklung auf einem Wech- 
sel des Kraftzentrums. In ihr ist der Vordersatz nicht Kraft und 
Grenze sondern Keim, welcher fortwirkt. Der Nachsatz wächst 
über den Vordersatz hinaus, der Raum symmetrischer Flächen- 
gliederung wird gesprengt. Diese räumliche Dehnung braucht 
aber keineswegs so weit zu gehen, daß die Einheit der Periode 
oder des Themas durch sie in Frage gestellt würde. Gerade das 
folgende Beispiel des Themas der Fis-dur Sonate, Opus 78, Beet- 
lıovens zeigt, daß eine innere Verlagerung der Basis, eine 
Ent-wicklung, schon eintreten kann, ohne daß der Raum wesent- 
lich vergrößert wird. Das Ausschlaggebende liegt im Wachstum 
der Elemente. Während im Beispiel des Volkslieds Vordersatz 
und Nachsatz substanzgleich waren, zeigt Beethovens Thema hier 
einen charakteristischen Unterschied. An die Stelle der klang- 
gebundenen, neutralen Melodik des Vordersatzes tritt im Nach- 
satz eine vollkommene Ablösung der Elemente. Die Melodik 
schwingt frei, in großem Bogen, und ist von auflösenden Kräften 
durchsetzt; die Freiheit ihrer Bewegung aber wird durch die 
Spannkraft zweier neuer Dominanten getragen: 
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Hier, in der Umlagerung der Elemente, liegt das sichtbare Kri- 
terium für den Gegensatz von Abwandlung und Entwicklung, 
deren Grenzen (wie in allen Begriffen, welche eine Typenreihe 
abzustecken versuchen) natürlich fließend sind. 

Die zweiteilige Periodenbildung, welche allen diesen Verhält- 
nissen zu Grunde lag, kann zur dreiteiligen gespannt wer- 
den. Das tritt schon innerhalb der einfachen Formbeziehungen des 
Volkslieds oft ein. Theoretisch sind drei Arten einer dreiteiligen 
Periodenbildung möglich: die Verdoppelung des Vordersatzes, die 
Verdoppelung des Nachsatzes und die Einführung eines selb- 
ständigen Mittelsatzes. Unter den beiden zuerst genannten Fällen 
ist der erste häufiger als der zweite; denn die Verdoppelung des 
Vordersatzes in einer dreiteiligen Periode ist organischer und 
von weitaus größerer Formstabilität. So sind im Volkslied Bei- 
spiele mit doppeltem Vordersatz häufig; in diesem Falle stehen 
die beiden Vordersätze meist im Verhältnis steigender Sequenzen 
zu einander („Wenn ich ein Vöglein wär“, „Ade zur guten Nacht‘). 
Während das Volkslied den Fall einer dreiteiligen Periodenbil- 
dung mit doppeltem Nachsatz kaum belegt (man könnte hier an 
den Formverlauf des Liedes „Es zogen drei Burschen wohl über 
den Rhein‘ denken), bietet es für die Dreiteiligkeit durch einge- 
schobenen Mittelsatz viele und vollendete Beispiele. Sie beruht 
auf der Kraft des Gegensatzes und der häufig zur Synthese ge- 
steigerten Wiederholung, wie sie sich schon in dem Kinderlied 
„Ein Männlein steht im Walde“ findet. Hier steht dem geschlos- 
senen, diatonisch steigenden und fallenden Verlauf des Vorder- 
satzes der abwärts gewendete, zweimal auf freier Höhe ein- 
setzende, vierfache Fall des Mittelsatzes gegenüber, welcher die 
Bewegungsintensität außerordentlich vergrößert. Indem der 
Nachsatz die diatonische Kraft des Vordersatzes bis zur Oktave 
hinaufträgt, spannt er den ganzen Formverlauf synthetisch zur 
Einheit. So zeigen die sehr einfachen Verhältnisse dieses Liedes 
(welche ungefähr in der 7. Figur der graphischen Übersicht zum 


Ausdruck kommen) bereits einen höchsten Grad von Vollendung. 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 21 
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In der Dreiteiligkeit scheiden sich Periode und Thema oft. 
Denn indem das Thema keinen geschlossenen Formverlauf um- 
schreibt wie die Periode, drängt es zu einer weiteren Spannung 
des Gegensatzes über die Zweidimensionalität hinaus. Die letzte 
Figur der graphischen Skizze zeigt die Lagerung der Kräfte, 
welche im Thema der Eroica Beethovens einander gegenüber- 
stehen. Diese Kräfte sind nach drei Dimensionen hin bezeichnet. 
Vordersatz und Nachsatz liegen auf einer Ebene; sie haben (wie 
später zu untersuchen sein wird) gemeinsame Substanz. Zwischen 
ihnen waltet der Gegensatz von Kraft und Raum. Der Mittelsatz 
aber (Takt 5—-7 des Themas) steht beiden entgegen; er ist Kraft, 
aber wesentlich anders gerichtet, substanzlos. 

Die Dreiteiligkeit der Periodenbildung ist Ausdruck eines 
Formprinzips, liegt also zunächst mehr außen. Es soll aber in 
diesem Zusammenhang noch kurz auf die Dreiteiligkeit hinge- 
wiesen werden, welche schon innerhalb der Periode zum Aus- 
druck kommt. Sie ist nicht Form sondern Atmung und wird erst 
durch ihre immanente Spannung zur formbildenden Kraft. Auch 
in ihr ist eine natürliche Symmetrie durchbrochen. Die latente 
Spannung einer solchen im Dreischlag atmenden Melodie kommt 
in dem folgenden schweizerischen Volksliede dadurch zum Aus- 
druck, daß die melodische Kraft jedesmal im ersten Gliede sich 
staut und durch diese Stauung die zwischen dem zweiten und 
dritten wirksame Entsprechung bis zum Gegensatz ge- 
steigert wird: 


Gang mer net ü - br mis Mät-te - ln, gang mer net 


Ba: late ge a leg 9 


geng dur mis Gras, gang mer zu mie Schät-ze - li 


Es ist in diesen Feststellungen Periode und Thema im 
wesentlichen gleich behandelt worden. Indessen zeigt eine zu- 
sammenfassende Betrachtung der Formbeziehungen, daß in 
ihnen von Anfang an ein Gegensatz aufkeimt, welcher zuletzt in 
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den Begriffen Abwandlung und Entwicklung (sie führen wieder- 
um auf die Zentren der Formbetrachtung: Ablauf und Entwick- 
lung zurück) zum Ausdruck kam. Der Versuch einer graphi- 
schen Darstellung verstärkt diesen Gegensatz. Er läßt erkennen, 
daß Wiederholung und Sequenz, Entsprechung und Gegensatz, 
Abwandlung und Entwicklung im Grunde eine gleiche Wurzel 
haben, welche sich nur einmal im Sinne des geschlossenen Form- 
prinzips in der Fläche, in den andern Fällen absolut als Kraft 
auswirkt. Wie die Sequenz nichts anderes ist als Wiederholung 
in einer neuen Dimension, so verdichtet sich die Entsprechung 
der Fläche zum Gegensatz des Raumes, die begrenzende, fallende 
Kraft der Abwandlung zur wölbenden, steigenden Spannungs- 
höhe der Entwicklung. 


BR’ hierher waren vokale und instrumentale Periodenbildungen 
einander gleichgesetzt. In der Tat ist eine Erkenntnis 
der Formbeziehungen des Volkslieds die Basis, von welcher aus 
auch der Formverlauf der gesamten periodischen Instrumental- 
musik verstanden werden kann. Die Klarheit der vokalen Peri- 
odenbildung unterliegt in der Instrumentalmusik freilich einer 
Reihe typischer Veränderungen. Abgelöst von der formbilden- 
den Kraft des Wortes, schwingen die Kräfte freier und unge- 
hemmter und drängen zu einer Auflösung und Überwindung der 
symmetrischen Flächengliederung. Das kann so weit gesteigert 
werden, daß das Ausschwingen der Kräfte einer Periode weit 
über die Einheit ihrer Form hinausgeht und über die Einzel- 
periode hinaus zu einem Ablaufsprinzip wird. 

Auch innerhalb der instrumentalen Einzelperiode erschei- 
nen solche typischen Veränderungen, welche die Einfachheit und 
Natürlichkeit des Formverlaufs mindern aber seine Spannkraft 
außerordentlich vergrößern. Eins dieser oft wiederkehrenden 
Merkmale ist die Verschränkung der Teilsätze. Vorder- 
und Nachsatz werden in einander eingebaut, wachsen zusammen, 
die Grenze zwischen ihnen wird verwischt, die Rückkehr in die 
Ruhelage zu einer neuen Spannung umbrochen. Das Allegretto 
innocente der kleinen zweisätzigen G-dur Klaviersonate von 


Haydn kann diesen Fall besonders plastisch belegen, da es die 
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gleiche Periodenbildung an zwei verschiedenen Stellen in natür- 
licher Lage und in Verschränkung gegenüberstellt. Die klare 
Abgrenzung der Perioden, welche im Verlauf der Sonate erst 
später auftritt (hier ist sie an den Anfang gestellt), betont den 
Ruhepunkt auf der Tonika durch das Ornament und durch das 
Verweilen auf schwerem Taktteil. An die Stelle dieser klaren, 
eindeutigen Schlußbildung tritt am Anfang der Sonate die Ver- 
schränkung der Teilsätze, welche die Tonika durch Eintreten der 
neuen Gegenstimme auf der leiterfremden Septime zur Domi- 
nante umdeutet, alle ruhenden Kräfte wiederum in die stärkste 
Bewegung zurückdrängt und den Nachsatz, der im ersten Bei- 
spiel zur Tonika zurückgleitet, in gespanntester Bewegung auf 
die Dominantebene hinaufbiegt: 


Neben einer solchen Verschränkung der Teilsätze wird die 
Struktur einer instrumentalen Periode oft durch Verlängerung 
oder Fortspinnung eines Teilsatzes verschoben. Dieser 
Fall kann schon innerhalb der Periode auftreten. Er ist um so 
häufiger, je prägnanter und klarer die Teilsätze einander gegen- 
überstehen. Wie an dieser Stelle das Bauprinzip der Periode 
bis in die Höhe motivischer Entwicklung (aber doch nur schein- 
bar!) hinaufgerückt wird, zeigt das folgende Beispiel des Scherzo 
aus dem A-dur Streichquartett, Opus 18, von Beethoven: 
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Aus der klaren Gegenüberstellung der Kräfte löst sich das cha- 
rakteristische Anfangsmotiv (auch hier könnte man von Vorder- 
und Nachsatz sprechen) zu eigener Entfaltung los. Schon in 
diesen Sequenzen wird die Dominantebene erreicht. Von höch- 
ster zusammenfassender Kraft aber ist der letzte Eintritt des 
Nachsatzes, welcher eine weitere Entfaltung des Motivs un- 
mittelbar zerschneidet und durch sein Eintreten als formale 
„Synkope“ die eben bereits zergleitende Form neu und überaus 
kraftvoll bindet. 

Je mehr es sich um die innere Struktur der Periode 
handelt, um so deutlicher tritt ihr Gegensatz zum Thema hervor. 
Aus ihrer vorher bezeichneten Eigenart als Raumspannung er- 
gibt sich ihre innere Lage und erwachsen gleichzeitig die Gegen- 
sätze der Haltung, welche sie durch ihre Stellung im Kunstwerk 
einnimmt. Der Raumspannung entspricht eine Flächenmelodik, 
welche als Grundstoff für periodische Ablaufsformen überhaupt 
angenommen werden kann und nur durch das Überwiegen an- 
derer Kräfte gelegentlich verdrängt wird. Ein solcher Einschlag 
von außen erfolgt durch den Rhythmus und die Bewegung im 
Tanz, durch die Wortbeziehung im Lied und in der Vokalmusik 
überhaupt. Aber auch durch diese Einflüsse wird die innere Ge- 
meinsamkeit nicht erschüttert; die zahlreichen Übergänge zwi- 
schen Vokal- und Instrumentalmusik und die Stelle des Tanzes 
als eines Kraftzentrums aller Instrumentalmusik sind von innen 
heraus bedingt. 

Die reinste Form instrumentaler Periodik findet sich in der 
Scherzo- und Finalethematik der zyklischen For- 
men. In ihr ist die Melodik von Inhalt- und Ausdruckswerten 
nahezu unbeschwert, fast abgelöst von jeder konstruktiven Har- 
monik, andererseits aber ohne jede Stauung der Kraft, welche 
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im Thema (etwa eines Hauptsatzes) zum Träger einer ganzen 
Entwicklung wird. Hier aber ist die scharf gegliederte, sym- 
metrisch geordnete Fläche ganz nach oben gerückt; die rhyth- 
mische Kraft, die harmonische Kadenz ist völlig untergeordnet. 
So kommt es, daß, nachdem die Substanzen des Menuetts an 
dieser Stelle überwunden waren, Beethoven sein Scherzo auf 
einer so gearteten, ganz flächenhaften, ganz unindividuellen The- 
matik aufbaut, wie sie etwa in den Scherzosätzen seiner beiden 
ersten Symphonien zu finden sind. Das Scherzothema aus der 
Ersten Symphonie, welches hier folgt, bleibt hinter dem der 
Zweiten noch dadurch zurück, daß es sich mit der natürlichen 
dynamischen Kurve begnügt und auf die Überraschungsgeste 
verzichtet, welche das an sich ebenso typische Scherzothema der 
Zweiten Symphonie individuell macht: 


Diesen Typen der Periodik steht in den zyklischen Formen 
die Thematik der langsamen Sätze gegenüber. Für sie ist der 
Raum nur die Basis einer Entfaltung, die Gliederung ihrer 
Fläche ist nicht Inhalt sondern Form. In dieser Art der Flächen- 
melodik, welche vorher als kantabil bezeichnet wurde, lebt eine 
Kraft expansiven Wachstums, welche den anderen Arten der 
Periodik fremd war. Wenn es sich hierbei nur um die melo- 
dische Substanz handelte, so gehörte eine solche Periodik gar 
nicht in diesen Zusammenhang. Aber auch die Haltung der 
Periode selbst verändert, ihre Stellung im Formverlauf ver- 
schiebt sich. Sie steht dem Thema um vieles näher; konstruk- 
tive Werte dringen in sie ein. Doch sind auch die größeren 
Spannungen dieser Periodenbildung nicht Kraft sondern bleiben 
Raum, vollziehen sich nicht dadurch, daß Kräfte aus einander 
herauswachsen, sondern dadurch, daß sie in enger Folge die 
Periode durch mehrere Inhaltebenen hindurchlaufen lassen. So 
entsteht der Begriff einer komplexen Periode, welche für 
Mozart, für den mittleren Beethoven und an wenigen Stellen 
auch für die Romantik charakteristisch ist. Ihn mag der Beginn 
des Langsamen Satzes von Beethovens Erstem Rasoumowsky- 


Periodenbildung im Scherzo und in Langsamen Sätzen 327 


quartett, Opus 59, veranschaulichen. Schon der viertaktige 
Vordersatz zeigt ein starkes Fortstreben von der dunklen Ebene 
des Anfangs in die Richtung einer gespannten Kraft. Der Ein- 
tritt des Nachsatzes durchschneidet mit seinem plötzlichen har- 
monischen Wechsel diese Ebene und ruht in einer kantabilen, 
um den gleichen Punkt schwingenden Melodik. Eben dieser 
Punkt (das es?) ist es, welcher mit dem Eintritt des vorletzten 
Taktes in plötzlicher, gesammelter Kraft zum Leitton aufge- 
brochen wird und in stärkster Intensität zur Grundtonart zu- 
rückgleitet, während die nun einsetzende Codalinie an den Be- 
ginn anknüpft: 

Adagio molto 


Cıesc. I’ > ——ul ff sf>morend— ? 


Die in diesen Beispielen abgeschrittenen Grenzen versuchen 
nicht, die innerhalb der Periode möglichen Inhaltwerte zu be- 
zeichnen. Aber durch diese Grenzen: die klar gegliederte, 
flächige Scherzothematik und die inhaltlich harmonisch gebun- 
dene, den Formverlauf verschleiernde, kantabile Linie des Lang- 
samen Satzes, die klare symmetrische Architektur des Volks- 
lieds und die verschränkte, in ein Spiel von Einzelkräften auf- 
"gelöste instrumentale Periodik sind Möglichkeiten eines Form- 
verlaufs bezeichnet, welche zur Basis der folgenden Frage- 
stellung werden können. Denn nun treten die periodischen Ab- 
laufsformen als Ganzes in den Mittelpunkt der Betrachtung. 


19 


FH die Beschreibung eines ganzen Formverlaufs verändern 
sich die methodischen Voraussetzungen abermals. Denn es 
handelt sich um die Erfassung eines geschlossenen Ganzen, um die 
Bezeichnung mehr der Zusammenhänge als der Einzelheiten. 
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Man muß darauf verzichten, das Phänomen zu umspannen und 
in allen seinen Teilen zu beschreiben, wie das beim Volkslied 
oder einem Thema möglich ist. Die einzelnen Gebilde treten 
zurück, ihre Flächen stehen als Ganzes gegen einander, ihre Glie- 
derung, der Rhythmus des Formverlaufs und die inhaltliche 
Entwicklung treten ans Licht. Aus diesen Faktoren erwächst 
die Erkenntnis der Individualität des Kunstwerks, welche als 
oberste Forderung über jeder Analyse stehen muß; die Form 
selbst bleibt typisch. 

Die Periode war definiert worden als ein Prinzip, das in 
vielen Dimensionen wirksam ist. Dadurch fallen die Grenzen 
zwischen der Einzelperiode und dem periodischen Ab- 
lauf. Das Verhältnis einer ersten und zweiten Periode er- 
scheint nur als eine Vergrößerung des Verhältnisses von Vorder- 
satz und Nachsatz. Doch zeigt sich nicht nur in dem komplizier- 
teren Organismus eines langsamen Sonatensatzes sondern schon 
in dem zweiperiodischen Ablauf eines Volkslieds, daß das Form- 
ganze nicht aus einer Addition einzelner Perioden zu verstehen 
ist. Neue Gesichtspunkte treten in den Vordergrund. An die 
Stelle der absoluten Werte des einzelnen Phänomens treten die 
Beziehungswerte einer neuen Ganzheit. Diese zu erkennen, ist 
nun das Ziel. 

Die Notwendigkeit einer Verbindung der Perioden wurzelt 
in ihrem Verhältnis zum Raume. Die Kongruenz mit dem Raume, 
das wesentliche Merkmal der Periode, bleibt auch hier wirksam. 
Das Thema ist Kraft; es drängt aufwärts, schwingt aus, die ihm 
folgenden Teile der Entwicklung wachsen aus ihm heraus, sind 
seine Funktionen. Im periodischen Verlauf dagegen ruht, wie 
früher schon betont worden war, die Beziehung der Teile auf 
dem Verhältnis völliger Koordination. Dadurch beschränken 
sich alle Fragen des periodischen Formverlaufs auf die Folge 
und Beziehung der Teile. Aus dieser Frage wuchsen vorher die 
typischen Fälle der Anreihung (ABC), der Zusammenfassung 
(ABA) und der Abwandlung (AA' A?). Dieses letzte Prinzip soll 
aus der Fragestellung zunächst ausgeschaltet und unter dem Ge- 
sichtspunkt der Variation besonders betrachtet werden. 

Es sind auch in diesen Erscheinungen die beiden Kräfte wirk- 
sam, welche an allen Stellen hinter den organischen Vorgängen 
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des Kunstwerks stehen und in engstem, innerem Zusammen- 
wirken sein Wesen bedingen: expansive und zentripetale Kraft. 
Für den periodischen Formverlauf deckt sich der Gegensatz 
dieser beiden Kräfte etwa mit den Begriffen Vielheit und Ein- 
heit. Vielheit im Raume: das ist Anreihung und stete Erneue- 
rung. Die Expansivkraft der Periode ist eine ganz andere als 
die des Themas. Diese ist ein Zeugungsvorgang; der thematische 
Keim wächst, es bleibt die Gebundenheit an die Grundkraft; alle 
Entwicklungswerte sind durch sie bedingt, hängen stofflich und 
inhaltlich tief mit ihr zusammen. Im periodischen Formverlauf 
aber ist es ein Fortspinnen im Raume. Neue Perioden reihen 
sich an, von andern Quellen her gespeist, scheinbar ohne Zu- 
sammenhang mit einander. Erst Wiederkehr und Zusammen- 
schluß trägt die Einheit. Hier liegt die Wurzel der Gegenkraft, 
des Zentripetalen. Sie ist nicht wie bei thematischer Entwick- 
lung durch gleichen Stoff gebunden, sondern beruht meist auf 
der reinen Wiederholung oder mittelbar auf einer Fülle ver- 
borgener äußerer und innerer Beziehungen. So kommt es, daß 
die Wiederholung einer ersten Periode oder Periodengruppe 
für die Ablaufsformen besondere Bedeutung gewinnt. Sie ist der 
natürlichste und stärkste Ausdruck zentripetaler Kräfte, steht 
ganz anders in der Form wie etwa die Wiederholung des The- 
mas. Diese ist immer ein Ziel, eine Höhe, eine Geste; im periodi- 
schen Ablauf ist Wiederholung Rückkehr, selbstverständliche 
Einheit. Je stärker die Gegensätze zwischen den Perioden, um 
so zwingender die Rückkehr. 


Innerhalb dieser Endpunkte erwachsen auch hier typische 
Formen der Beziehung, entsteht zwischen den Perioden 
eine vielfach gestufte Folge von Ähnlichkeit und Gegensatz. Die 
Linie stößt, im Verhältnis zu den Entwicklungslinien des The- 
mas, nach beiden Richtungen weit vor; nach der Richtung der 
Ähnlichkeit bis zur reinen Wiederholung, welche so bei periodi- 
schen Ablaufsformen einen durchaus konstruktiven Charakter 
gewinnt, nach der Richtung des Gegensatzes hin aber bis ins 
Absolute. Denn während in der thematischen Entwicklung alle 
Gegensätze relativ bleiben müssen, gibt es in periodischen Ab- 
laufsformen keine Grenze. Die Möglichkeit einer unerschöpf- 
lichen Fülle von Gegensätzen vertritt hier teilweise die Stelle 
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einer Entwicklung. Die gegensätzlichsten Regionen, welche 
ein Thema auf seinem Wege durchmißt, werden hier scheinbar 
müheloser durch Einführung neuer Inhalte geschaffen. Die 
Frage zweigt ab, wie weit in der Folge der Perioden eine be- 
stimmte inhaltliche Höhe gewahrt bleibt, wie weit sie also im 
Zentrum des Ablaufs stehen. Auch hier entsteht eine große Ver- 
schiedenheit der Gewichtslagen, wechseln zentrale Perioden mit 
solchen von mehr raumfüllender Bedeutung, bei denen es sich 
um episodische Bildungen, Überleitungen, motorische Kräfte oder 
Kodabildungen handelt. So kann man im größeren periodischen 
Ablauf von primären und sekundären Periodengruppen reden, 
solchen, die einen überwiegend thematischen Charakter haben, 
und anderen, in denen die inhaltlichen Kräfte zurücktreten. Hier 
entstehen vielfache und starke Annäherungen an die thema- 
tische Entwicklung selbst, welche, wie etwa in Mozarts instru- 
mentalen Schlußsätzen, zu Übergangsformen führen. Doch wird 
meist der ursprünglich periodische Charakter des Formverlaufs 
erkennbar sein. 

Der Formbegriff der Periode umfaßt Vokal- und Instrumen- 
talmusik. Der Charakter des Formablaufs ist in den Gattungen 
um so mehr von einander verschieden, je mehr sich beide von 
ihren einfachsten Grundformen entfernen. Diese wachsen in 
Volkslied und Tanz aus ihrer ursprünglichen Gemeinsamkeit 
heraus von einander forte Doch nicht so weit, daß nicht 
auch noch ihre kompliziertesten Bildungen, ein Sonatensatz und 
eine dreiteilige Arie, viel und Wesentliches mit einander gemein 
hätten. Hier sollen, um die Fragestellung zu vereinfachen, die 
höheren Bildungen der Vokalmusik zunächst ausgeschaltet 
werden. 


Denn es besteht zwischen vokaler und instrumentaler Peri- 
odenbildung doch ein wesentlicher Unterschied der Form- 
stabilität. Die Festigkeit der Formbildung ist in der Vokal- 
musik im allgemeinen weit größer. Die bindende Kraft des 
Wortes steht wie ein Rückgrat hinter ihr. Der instrumentale 
Periodenablauf aber ist frei von einer solchen Bindung. Darum 
sind seine Grenzen überall durchbrochen, ist die klare Gliede- 
rung der Periode von Dehnungen, Verschränkungen, ausge- 
sponnenen Endungen so überwuchert, daß die Einzelperiode 
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zurücktritt und nur mehr die Periodengruppe als zusammen- 
gehörige höhere Einheit erkennbar bleibt. Bei größeren Ablaufs- 
formen wie dem langsamen Sonatensatz wird der Beriff der 
Periodengruppe überhaupt in den Vordergrund treten, 
um die zu Grunde liegende Einheit zu bezeichnen. Und es über- 
wiegt für die Ablaufsformen immer wieder der komplexe Cha- 
rakter der Periode, ihr Reichtum, die Fülle der Einzelheiten und 
ersetzt so die Triebkraft und Spannungshöhe einer thematischen 
Entwicklung. 

Schon innerhalb der Periode wurden alle die Kräfte beob- 
achtet, welche die Regelmäßigkeit ihrer formalen Struktur 
durchbrechen. Die gleichen Kräfte sind in größerem Raume um 
so mehr wirksam. Die Einzelperioden werden verlängert, selb- 
ständige Zwischenglieder, Überleitungen schieben sich ein. 
Manchmal scheint die fortwirkende Kraft eines Motivs so stark, 
daß man von einer Entwicklung reden möchte. Doch hat eine 
solche Entwicklung weder Spannungshöhe noch Ziel und voll- 
zieht sich in der Fläche. So bleibt die Struktur des periodischen 
Ablaufs an eine Schichtung und Beziehung der Flächen ge- 
bunden. Sie ist ein reiner Ausdruck des geschlossenen Form- 
prinzips. 

Unter den Inhaltwerten des periodischen Ablaufs 
stehen die absoluten Werte im Vordergrund. Indem der 
Formverlauf immer neue Flächen aneinanderreiht, wird er in- 
haltlich zum Träger einer nahezu unbegrenzten Fülle. In den 
zyklischen Formen werden die langsamen und die Finalesätze 
zu Trägern dieser Fülle. In der Romantik dringt das periodische 
Formprinzip auch in die Hauptsätze ein und führt hier zu der 
durchbrochenen Struktur und der Vorliebe für die Episode, wie 
sie in der früheren Geschichte der Sonatenform einmal vor- 
handen gewesen war. Brahms, welcher die Technik der Episode 
besonders stark ausbaut, verbindet in einem Sonatensatz hetero- 
genste Inhalte mit einander, indem er die einzelnen Perioden- 
gruppen abriegelt und gegen einander isoliert. So treten absolute 
Gegensätze in den Formverlauf ein, Inhalte, welche durch nichts 
mit einander zusammenhängen und nur an dieser einen Stelle 
musikalischer Formgebung zu Teilen eines Ganzen werden 
konnten. Die Gegenüberstellung der beiden Grundflächen im 
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Langsamen Satz der A-dur Violinsonate von Brahms kann unter 
diesem Gesichtspunkt verstanden werden: 


Andante tranquillo 
8 — ——- 


Freilich bezeichnen diese absoluten Werte einen Grenzfall und 
die Vorliebe für sie bleibt ein Eigentum der Romantiker. Mozart 
und Beethoven wägen die Flächen auf das feinste gegen einander 
aus und durchdringen sie. Auch der periodische Formverlauf 
wird so zum Träger konstruktiver Werte, welche die 
Einzelperioden mit einander verbinden und die lose Anreihung 
bis zu einer festen tektonischen Einheit steigern. Das tut be- 
sonders Beethoven, welcher (am meisten in seiner mittleren 
Schaffensperiode) auch in kleinem Raume die Perioden eng ver- 
zahnt und mit eisernen Klammern aneinanderschmiedet. Seine 
langsamen Sätze werden oft zur Basis einer reinen Entwicklung, 
ohne ihre periodische Struktur aufzugeben. Im 18. Jahrhundert 
tritt das Moment der Entwicklung zurück; die Einheit der Form 
wird durch Substanzgemeinschaft zwischen den Perioden her- 
gestellt. Hier schafft besonders Mozart eine Fülle feinster Be- 
ziehungen, welche die Haltung der Perioden bis in ihre Dynamik 
hinein durchdringen. 

So steigern sich die konstruktiven Werte des Formverlaufs 
bis zur Entwicklung. Unter den Entwicklungswerten 
der periodischen Form steht an erster Stelle die Art der Fort- 
spinnung eines Motivs, wie sie aus der Improvisationskunst des 
Generalbaßzeitalters herauswächst. Allen Entwicklungswerten 
der Periode ist eigentümlich, daß sie an die Fläche gebunden 
bleiben. Was unter diesem Paradox einer Flächenent- 
wicklung bezeichnet wird, ist die äußere Physiognomie einer 
Entwicklung ohne ihren Inhalt. Wohl sind Sequenzen da, aber 
sie tragen nicht höher. Das Motiv schwingt im Raume, ohne daß 
seine Basis, seine Spannungshöhe sich irgend veränderte. Es hat 
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natürlich nur begrenzten Wert, diesen immer wiederkehrenden 
Fall durch ein einzelnes Beispiel zu belegen. Doch stelle ich 
einige Takte aus der C-dur Klaviersonate Mozarts von 1779 hier- 
her, welche im zweiten Teil des Finale stehen. Der Vordersatz 
der ersten Periode wird wörtlich wiederholt; mit dem Eintritt 
des Nachsatzes aber bricht die Wiederholung ab. Er nimmt die 
Endung des Vordersatzes auf und führt sie in steigenden Sequen- 
zen weiter. Dann tritt (*), scheinbar willkürlich, ein Motiv ein, 
welches der andern, ersten Periodengruppe des Satzes (seinem 
„Ihema‘“) entnommen ist. Von hier an lösen sich die Konturen 
immer mehr, Bewegungselemente treten in den Verlauf, die 
Energie läßt nach und schwingt spielend aus, bis das vorher 
rhythmisch vorausgenommene erste Thema des Satzes wirklich 
erscheint. Das Ganze ist ein Spiel in der Fläche, in höchstem 
Grade typisch für die Haltung eines Finale im 18. Jahrhundert. 
Die Sequenzen sind ohne Kraft, die Einführung des neuen The- 
mas ist spielerisch, sie vollzieht sich mit ungeheurer Leichtigkeit. 
An keiner Stelle ragt dieser geöffnete Nachsatz aus der Fläche 
heraus, welche er durchbricht, und bezeichnet so den Typus 
einer Flächenentwicklung mit vollkommener Deutlichkeit. 


Es ist damit schon die Stellung begründet, welche die Va- 
riation unter den Entwicklungswerten des periodischen 
Formverlaufs einnimmt. Eine Grundfläche durch veränderte 
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Wiederholung allmählich zu verschieben, ihre Konturen auf- 
zulockern: das mußte dem periodischen Formverlauf zu 
einer natürlichen, ihm entsprechenden Ausdrucksform wer- 
den. So ist in der Tat das Variationsprinzip, besonders in lang- 
samen Sätzen, bevorzugter Träger der Formeinheit. Gerade hier 
wächst es aus der lebendigen Aufführungspraxis heraus. Wie 
Haydn und Mozart es aufzeichnen, ist es der Niederschlag und 
letzte Rest einer jahrhundertelangen Übung. Es bewahrt die 
Einheitlichkeit der Form, die Klarheit der Gliederung, welche 
gerade hier bis ins Schematische wächst. Das „Thema mit Varia- 
tionen“, das an dieser Stelle oft auftritt, bezeichnet nur die 
Stelle, an der ein Prinzip sichtbar wird und Form gewinnt, 
dessen Kräfte schon längst zu voller Entfaltung gelangt waren. 


Im Zusammenhang mit dem Variationsprinzip steht unter 
den Entwicklungswerten des periodischen Ablaufs ein Vorgang, 
den man als Umdeutung der Elemente verstehen kann. Die 
Struktur der Periode verändert sich, ohne daß es sich doch un- 
mittelbar um eine Variation handelte. Eine melodische Linie er- 
hält eine neue rhythmische Begründung, neue Begleitung oder 
eine veränderte harmonische Deutung. Diese elementare Um- 
deutung eines gegebenen Inhalts entspricht etwa der thema- 
tischen Arbeit in den Entwicklungsformen. Doch auch hier be- 
steht derselbe Unterschied: alle diese Umdeutungen bleiben an 
die Fläche gebunden. Immer ist es eins der Elemente, das die 
Grundform bewahrt und so das Durchbrechen der Grenzen ver- 
hindert. Am häufigsten ist hier im 18. Jahrhundert eine rhyth- 
mische, im 19. eine harmonische Neubegründung. Die Roman- 
tiker lieben das Spiel mit den Farben, welches die immer wieder- 
kehrende melodische Formel wechselvoll bindet und in immer 
neue Beleuchtung rückt. Wie stark eine solche harmonische Um- 
deutung formtragend ist, zeigt der Blick auf ein Stück wie Schu- 
manns „Träumerei‘. In ihm kehrt die gleiche Grundkraft sechs- 
mal unverändert wieder. In jedem Falle (mit Ausnahme der 
ersten und fünften Periode, welche mit einander identisch sind) 
hat der melodische Aufstieg ein anderes harmonisches Ziel. Für 
die Haltung der Roınantik ist es dabei höchst charakteristisch, 
daß dieses Spiel der Farben auf der Endung, gleichsam auf 
„schlechtem Taktteil“, einsetzt und das konstruktive Anfangs- 
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intervall völlig unberührt läßt. So entsteht der Eindruck des 
Passiven, Gleitenden, des Getriebenwerdens. Die Form wird 
durch diese Umdeutungen völlig getragen; die Farbe tritt so stark 
in den Vordergrund, daß die beständige unveränderte Wieder- 
kehr der Linie begründet wird. Ein Blick auf die Anfänge des 
sechsperiodischen Ablaufs mag dies bekräftigen: 


Auf den ersten Blick kann es befremdlich erscheinen, wenn 
in diesem Zusammenhang von Polyphonie gesprochen wird. 
Aber auch sie ist Träger eines periodischen Ablaufs. Nicht an 
das polyphone Finale ist hier gedacht, welches die Grenzen des 
periodischen Formverlaufs freilich meist zu einer thematischen 
Entwicklung aufbiegt, sondern an die Polyphonie, wie sie be- 
sonders durch Beethoven mit dem Scherzo der zyklischen For- 
men verbunden wurde. Es ist kein Zufall, daß Beethoven an 
dieser Stelle kanonische Stimmführung liebt. Die Polyphonie, 
welche hier immer wieder auftritt, wurde vorher als Flächen- 
polyphonie bezeichnet. Sie ist klanggebundene Bewegung, aber 
keine Spannung; Geste, aber kein Inhalt. Die Spaltung der 
Linien in den Raum, die Auflösung der Einheit in die Vielheit 
bedeutet keine Entwicklung, der Wiedereinsatz des Themas kein 
Ziel. Hier wird die formtragende Kraft der Polyphonie (welche 
zunächst von sich aus formfeindlich ist) ganz offenbar. Inner- 
halb der kurzen gebundenen Form eines Scherzo oder Trio hat 
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die polyphone Weiterführung des Anfangs den Charakter einer 
Durchführung. Aber auch hier ist es nur das Pathos, nicht 
der Inhalt des Begriffs. Diese Lage mag ebenfalls ein Zitat ver- 
deutlichen: das Scherzo von Beethovens c-moll Klaviersonate 
Opus 10. Der erste Teil löst die Kräfte in die Fläche. Die stark 
abnehmende Energie der auflösenden Nachsatzmotive zergleitet 
in der zweiten Periodengruppe in reine Bewegung. Da setzt der 
zweite Teil, räumlich zu ungewohnten Dimensionen erweitert, 
mit einer zweistimmigen Kanonbewegung des Vordersatzes ein. 
Sie trägt in ihrem beständigen Kreisen um einen Punkt den 
Charakter der Fläche und ist weit von jeder Triebkraft einer 
Entwicklung entfernt. 


ee = rt u 
ri; an bee ba hai 0 
Im=sizas —F 


D ie Kraft der Formgebung beruht im periodischen Ablauf auf 
der Beziehung und Durchdringung der Einzelperioden. Zwi- 
schen der zentralen Periodik des Schumannschen Beispiels und 
der episodischen Anreihung immer neuer Kräfte liegt eine Fülle 
von Möglichkeiten. Bei dem Versuch, ‚sie zu wägen, tritt von 
neuem ein typischer Gegensatz von Vokal- und Instrumental- 
musik ans Licht. In der vokalen Periodik überwiegt das 
Streben nach Neuformung. Die Kraft des Wortes überwindet die 
Tendenz der musikalischen Form zur Einheit und Beziehung. 
Ein neuer Gedanke sucht eine neue Formung und widersetzt sich 
der allzu engen Verknüpfung mit dem Vorangegangenen. Der 
periodische Ablauf wird hier zum Träger einer Vielheit, einer 
dezentralisierten, sich unaufhörlich erneuenden Kraft, in welche 
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Rückkehr und Beziehung erst nachträglich eindringen. Form ist 
hier Teilung der Fläche in symmetrische und korrespondierende 
Glieder. Im Gegensatz hierzu ist in der instrumentalen 
Periodik ein Streben nach zentraler Gebundenheit von vorn- 
herein gegeben. Es ist in ihr immer eine Annäherung an das 
Thematische. Die unmittelbare Folge dieser Haltung ist eine 
asymmetrische Gewichtsverteilung. Das Schwergewicht wird ver- 
lagert; was eine erste Periodengruppe in inhaltlicher Bedeutung 
gewinnt, verlieren die folgenden. Das so entstandene Überge- 
wicht eines „Themas“ aber drängt zur Wiederholung, Beziehung, 
Erneuerung. So entstehen alle die Typen instrumentaler Perio- 
dik, welche Abwandlungen der Grundform ABA sind. 


Die einfachsten Formtypen des periodischen Ablaufs 
zeigt das Volkslied. Auch in seiner Formgebung liegt etwas 
Grundsätzliches. Die an ihm beobachteten Verhältnisse treten 
in allen Dimensionen wieder auf. Die Klarheit seiner formalen 
Struktur aber verdichtet sich durch den kleinen Raum, in wel- 
chem der Formvorgang beschlossen ist, zu außerordentlicher 
Plastik. Es sind im Volkslied meist zwei oder drei Perioden. Im 
zweiperiodischen Ablauf wird ein Gesichtspunkt wesent- 
lich, welcher auch die Instrumentalmusik immer wieder durch- 
dringt: das offene oder geschlossene Verhältnis der 
Perioden. Der im zweiperiodischen Verlauf schon durch sich 
selbst überwiegend expansive Charakter der Formgebung durch- 
bricht oft die feste Grenze zwischen den Perioden. Aber es ist 
nicht nur eine Verschränkung ihrer Nahtstellen, sondern eine 
Kraft flutet durch sie hindurch und läßt alle Einschnitte der 
Form zurücktreten. Die Perioden gehen in einander über, das 
inhaltliche Geschehen überwiegt die Kraft der Formgebung. Es 
entsteht im offenen zweiperiodischen Formverlauf oft die 
asymmetrische Folge dreier steigender und eines fallenden 
Teiles („Es waren zwei Königskinder‘, die bekanntere Melodie; 
„Ich hört’ ein Sichelein rauschen‘), welcher im Gegensatz zu dem 
symmetrischen vierteiligen Formverlauf tritt. Innerhalb der ge- 
schlossenen Periodik stehen die beiden Perioden des Volkslieds 
meist in dem natürlichen Verhältnis eines Ausgleichs. In der 
ersten Periode sind die Kräfte aufwärts gerichtet, in der zweiten 


sinken sie wieder zurück. Dieses Verhältnis findet seinen Aus- 
Mersmann, Angewandte Musikisthetik 22 
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druck nicht nur in der Sequenzbildung, sondern auch in der 
melodischen Tendenz. Die Weise von ‚Jetzt gang i ans 
Brünnele‘“ bezeichnet in ihrer melodischen Haltung diesen ge- 
schlossenen zweiteiligen Ablaufstypus vollkommen deutlich. 

In diesem Formtypus gelangen die expansiven und zentri- 
petalen Kräfte zu einem sichtbaren Ausgleich. Im dreiperio- 
dischen Volkslied aber handelt es sich meist um ein Über- 
gewicht nach der einen oder anderen Seite. Die dritte Periode 
strebt entweder von den beiden ersten fort; das geschieht meist 
in der Form eines Kehrreims, in dem die Unmittelbarkeit expan- 
siven Wachstums besonders deutlich wird. Denn der Kehrreim 
löst sich vom Liedkörper mit einer Kraft, welche alle Form zu 
zersprengen droht, und gleitet, auch die Bindungen des Wortes 
oft durchbrechend, mit völliger Hemmungslosigkeit ins Abso- 
lute. Oder es überwiegen im dreiperiodischen Formablauf die 
zentripetalen Kräfte. Dann kehrt die dritte Periode zur ersten 
zurück und schließt die Form zur sichtbaren Einheit. Diese 
Rückkehr ist oft eine wörtliche (,Mädel, ruck, ruck, ruck‘“), oder 
die Wiederholung hat den Charakter einer synthetischen Über- 
steigerung (wie das innerhalb einer Periode an der Melodie „Ein 
Männlein steht im Walde‘ beobachtet wurde). Gerade im Volks- 
lied kann aber auch das Gegenteil eintreten. Die dritte Periode ist 
dann zu einem Nachsatz verkürzt, welcher zwar innerlich auf 
die erste zurückgeht, ohne aber darum seine Selbständigkeit 
preiszugeben. Es entsteht hier in der verkürzten Dreiteiligkeit 
ein Formtypus von höchster Plastik und Kraft der Zusammen- 
fassung. Ihn bezeichnet etwa die ursprüngliche Melodie von „Ich 
hatt’ einen Kameraden“: ihre zu einem Nachsatz verkürzte dritte 
Periode (‚im gleichen Schritt und Tritt‘) setzt auf der Höhe der 
Melodie ein und führt sie in ausschwingender Kraft zum Grund- 
ton zurück. Wie in diesen wenigen Tönen alles melodische 
Wachstum zusammengefaßt und umgelenkt wird, wie der ganze 
Inhalt der Melodie in ihnen enthalten ist, alle Bewegung verebbt 
und ruhig wird, das ist ein Formvorgang von höchster Eindring- 
lichkeit (vergleiche die Analyse dieses Nachsatzes auf Seite 716). 

Über den dreiperiodischen Formverlauf hinaus sind die 
Formen des Volksliedes kaum noch charakteristisch und be- 
ruhen nur noch auf einer Addition kleinerer Formwerte. Eine 
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Formspannung von einer Konzentration, wie sie das Volkslied 
aufweist, findet sich in der Vokalmusik kaum noch. Die ihm 
am stärksten wesensverwandte Form ist der dreiteilige 
zentrale Ablaufstypus der Instrumentalmusik. Es ist 
unter diesem Begriff der Formverlauf verstanden, welcher sich 
im Tanz, in der Suite und im Scherzo der zyklischen Formen 
findet. Sein wesentlichstes Merkmal ist die Konzentration des 
Ablaufs. Der Begriff zentral bezeichnet hier die Einheitlich- 
keit der Substanz, welche in diesen Formen mittelbar oder un- 
mittelbar meist vorhanden ist. Oft besteht in ihnen eine Diver- 
genz zwischen Form und Inhalt. Sie verzichten auf eine Ent- 
wicklung, für welche Möglichkeiten bestünden. Denn gerade die 
Konzentration des Gedanklichen setzt eine bestimmte Spannungs- 
höhe voraus, die durch das Tempo des Formverlaufs meist noch 
gesteigert wird. 


Dieser selbst beruht auf einer doppelten Dreiteiligkeit AB A. 
Dabei liegt die größere, sichtbare Gegensätzlichkeit in dem Ver- 
hältnis geschlossener, antithetischer Teilformen (Scherzo—Trio). 
Innerhalb des ersten Teils handelt es sich meist wiederum um 
eine Dreiteiligkeit, aber auf der Basis einer thematischen Einheit. 
Die besonders große Formstabilität ist in der Klarheit des Ab- 
laufs begründet. Dieser ist außerordentlich straff gespannt. Die 
Perioden sind scharf abgegrenzt und oft gegen einander abge- 
riegelt. Die deutliche Gliederung der Flächen wird erst durch 
Beethoven immer mehr in Frage gestellt. Die Gegensätze werden 
klar ausgesprochen, manchmal bis zum Schema gesteigert. Zwi- 
schen Menuett und Trio oder Scherzo und Trio besteht oft das 
Verhältnis reziproker Werte; alle Substanzen sind umgelagert, 
alle tektonischen Kräfte in ihr Gegenteil umgedeutet. Das 
ist um so eher möglich, je mehr die schon an sich flächige 
Thematik dieser Sätze auf persönlichen Ausdruck verzichtet. 
Hier mag noch einmal an die Tonleiterthemen der ersten 
symphonischen Scherzi Beethovens erinnert werden. Die Hal- 
tung der Themen und ihre Beziehungen zu einander soll 
ein Blick auf den Menuettsatz der Es-dur Symphonie (Breit- 
kopf Nr. 3) von Haydn verdeutlichen. Das akkordisch fallende 
Thema des Menuetts wird im zweiten Teil in seiner Rich- 


tung umgedeutet und zugleich von der klaren, harten Grund- 
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fläche der Tonika in das schwankende Licht eines verminderten 
Dominantnonenakkords verlegt. Das Substanzverhältnis zwi- 
schen Menuett und Trio beruht darauf, daß die Dreiklangsthema- 
tik des Hauptsatzes im Trio ins Diatonische gewendet wird. 
Innerhalb des Trios ist der Gegensatz der Teile wiederum der 
gleiche: die fallende Diatonik wird von einer steigenden abgelöst. 
Trotz dieser beinahe schematischen Zuspitzung der Gegensätze 
ist der ganze Satz ein Ausdruck stärkster schöpferischer Kraft 
und die heroische Thematik des Menuetts ebenso wie die (schon 
bei Philipp Emanuel Bach auftretende) fast Wienerische Kanta- 
bilität des Trios vollendet charakteristisch: 


& 
BEER... DEERRR 


Oboe p cantalile pp 


Der zweite Teil des Menuetts, also die zweite Periode oder 
Periodengruppe ist fast immer ein Prüfstein für die Höhe des 
Kunstwerks. Denn an dieser Stelle besteht dieNotwendigkeit einer 
Verwandlung. Die thematische Kraft der ersten Periode verlangt 
nach Auswirkung, die Form nach Gegensatz. Erst Beethoven 
verändert hier die Fragestellung. Er steigert die thematische Be- 
ziehung bis zur Geste einer Durchführung, oft mit Einsatz neuer 
Mittel iPolyphonie; man vergleiche noch einmal das vorher 
zitierte Scherzo seiner c-moll Sonate, Seite3 6), oder er läßt an 
dieser Stelle das Thema überhaupt fallen und unterbricht den 
Ablauf durch ein Spiel der Endungen oder begleitender Motive, 
aus denen dann die Wiederholung des ersten Teils allmählich 
herauswächst. 

Während diese erste Dreiteiligkeit voll feinster Beziehungen 
ist und eine starke Ausgewogenheit des Formganzen fordert, ist 
der Gegensatz zwischen den Hauptteilen sichtbarer und freier. 
Seine Begründung lag ja auch nicht in der musikalischen Form 
allein; es ist vorher geschildert worden, wie stark die sekundären 
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Elemente, besonders Dynamik und Kolorit, an dieser Entwick- 
Jung beteiligt waren. So war der Gegensatz der weit auseinander- 
liegenden Flächen wesentlich stilistischer Art. Die ursprüngliche 
Beschränkung der Mittel wirkt noch bis in die Romantik hinein 
in der Bläserthematik des Trios nach. Und es lag in der Natur 
dieses Gegensatzes, daß hier die Farbe den Inhalt überwucherte 
und die prägnante Thematik des Scherzo völlig entglitt. In 
beiden Teilformen besteht ein leises Mißverhältnis von Form 
und Inhalt, und gerade auch hierin liegt eine tiefe Entsprechung 
zwischen ihnen. Man könnte sagen: das Scherzo habe zu viel 
Spannung im Verhältnis zu seinem Raum; im Trio aber scheint 
umgekehrt der Raum zu groß im Verhältnis zur Kraft. 


Diese Verschiebung von Kraft und Raum hängt mit der Un- 
selbständigkeit dieses Formtypus und seiner Stellung in der 
viersätzigen Symphonie oder Sonate zusammen. Denn hier ist er 
nach beiden Seiten hin angelehnt und in die Entwicklung des 
Formganzen tief eingebaut. Die Gestalt des dreiteiligen Form- 
ablaufs verändert sich wesentlich, wenn er aus seinem Zu- 
sammenhang herausgelöst wird und selbständig auftritt. Es ent- 
steht dann der Formverlauf, wie ihn besonders die romantische 
Klaviermusik gepflegt hat, und welchen man im Gegensatz zu der 
zentralen Bedingtheit der Scherzoform als dreiteiligen 
Evolutionstypus bezeichnen könnte Denn die Form 
drängt hier aus ihrer Gebundenheit heraus, die Kräfte gelangen 
zu einer Auswirkung, welche durch die periodische Struktur eher 
getragen als beschränkt wird. Schon in den ersten Teil schieben 
sich Gegensätze des Inhalts und der Farbe ein. Seine Grenzen, 
einmal geweitet, zerfließen immer mehr. Die Konturen der Peri- 
ode werden aufgelöst. So wird die Form, oft noch verstärkt 
durch eine programmatische Idee, zur Schale für die scheinbare 
Subjektivität einer Rhapsodie oder Ballade bei Brahms, oder 
verbirgt sich bei Schubert, Mendelssohn oder Chopin unter der 
Geste der Improvisation. Der Einschlag des Instruments kommt 
hinzu; er macht sich besonders im Trio bemerkbar, dessen 
schon an sich zu verschwimmenden Konturen neigende Haltung 
nun oft zu einem reinen Klang- oder Figurenspiel wird. In allen 
diesen Fällen überwiegt die Kraft der Evolution. Die Perioden 
weiten sich zu ganzen Komplexen und werden durch schwei- 
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fende Improvisation abgebogen. Ein anderer Typus dieses Form- 
verlaufs, welchen besonders die Spätromantiker lieben, zeigt 
eine Vorliebe für Episodenbildung, welche die Klarheit der drei- 
teiligen Flächengliederung allmählich verwischt. 


So wächst dieser Formtypus unmerklich in den viel- 
teiligen Periodenablauf hinein. Es ist unter diesem 
Begriff der Formverlauf verstanden, wie ihn das Rondo oder 
überhaupt das Finale der zyklischen Formen aufweist. Auch 
hier handelt es sich um eine Dezentralisation, aber nicht um die 
verbreiternde Evolution einer oder weniger Grundkräfte sondern 
um den beständigen Wechsel kurzgliederiger Flächen. Zwischen 
dem zentralen Typus des Scherzothemas und dem dezentrali- 
sierten des Rondo besteht ebenfalls ein Gegensatz von Einheit und 
Vielheit. Im Menuett oder Scherzo ist die Kraft der ersten Periode 
(des „Themas‘) unmittelbar beherrschend; sie projiziert, wie das 
BeispielHaydns besonders deutlich zeigte, mittelbar oder unmittel- 
bar alle Kräfte auf sich. Eine solche Beziehung ist im vielteiligen 
instrumentalen Ablauf nicht nur geringer, sondern dieser strebt 
im Gegenteil nach einem dauernden Wechsel der Ebenen, einer 
beständigen Verlagerung der Schwerpunkte, Farben und Inhalte. 

Der Ablaufstypus, welcher diesen Formen oft zu Grunde 
liegt, ist das Rondo. Es hängt mit der Plastik seiner Flächen- 
gliederung zusammen, daß die Formästhetik in ihm ein beson- 
deres Formprinzip erblickt, während es doch nur eine Erschei- 
nungsform der dreiteiligen Periodik bedeutet. In diesem Form- 
verlauf (ABA—C-—ABA)ist die schon im Scherzo latente dop- 
pelte Dreiteiligkeit zum Prinzip geworden. Die Vielheit der Kräfte 
bedingt klare Abgrenzungen und eine bestimmte Spannungs- 
höhe, ohne welche die Stabilität der Form gefährdet wird. Die 
Gegensätze sind auch hier graduell gestuft: das C der Form ist 
erheblich weiter vom B entfernt als dieses von der Grundfläche 
A. Symbol der Stufung ist der harmonische Gegensatz: die zweite 
Ablaufsfläche steht meist in der Dominanttonart, die dritte ruht 
auf einer entlegeneren harmonischen Basis. Der substanzielle 
Gegensatz dieses dritten Teils verdichtet sich häufig zum stilisti- 
schen; das C ist die Stelle, an welcher dann rhapsodische oder 
konzertierende Kräfte in den Formverlauf eindringen. Dadurch 
wird diese Ablaufsfläche meist völlig isoliert, während die beiden 
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andern nicht nur stärker mit einander zusammenhängen, son- 
dern auch durch Übergänge, neue episodische Bildungen oder 
flächenhafte Entwicklung einzelner Motive verknüpft sind. Je 
stärker alle diese Kräfte die Ablaufsfläche des ersten Teils ver- 
größern, um so eher ist bei seiner Wiederkehr das Streben nach 
Vereinfachung und Verkürzung des Formverlaufs vorhanden; 
es kann sich so weit steigern, daß das zweite ABA zu einer 
bloßen Wiederholung der ersten Ablaufsfläche (A) zusammen: 
schrumpft. Ein typisches Verhältnis der Kräfte spiegelt Beet- 
hovens selbständiges C-dur Rondo, Opus 51. In ihm ist vor Ein- 
tritt der zweiten Ablaufsfläche eine weitere dritte Flächengliede- 
rung entstanden. Das Schema seines Formverlaufs ist folgendes: 
A—A'—A—A’”—-B--A—C-A usw. Die Beziehungen zwischen 
den Kräften sind von plastischer Klarheit: die unmittelbare Zu- 
gehörigkeit der ersten Abwandlung (A’) steigert sich in der zwei- 
ten (A?) bis zur Umkehrung; der neue Gedanke (B) greift auf den 
ersten zurück und bindet dessen Fläche durch intensive harmo- 
nische Beziehung, während das Gegenthema (C) von der (zur 
Synkope konzentrierten) charakteristischen Stauung des Grund- 
tons aus frei schwingt. 


Das Ablaufsprinzip des Rondo kehrt oft im Finale der zykli- 
schen Formen wieder, wenn nicht als Schema, welches die 
Flächen in beinahe arithmetischen Verhältnissen bindet, so doch 
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als ein Gliederungsprinzip, welches sie trägt. Aus der Natur des 
Formverlaufs ergibt sich der Charakter der Thematik: die Ge- 
danken sind einfach, oft liedhaft, von klarer Form und meist ge- 
ringer Spannung. Die Ablaufsflächen der Themen sind klar ab- 
gegrenzt und von geringer Ausdehnung. Dadurch wird Raum frei 
für die auflösenden, zersetzenden Kräfte. Zwischen die Perioden 
schieben sich Überleitungen, Dehnungen, selbständige kleine 
Motivbildungen ein. Nur die Eindeutigkeit und Prägnanz der The- 
matik bewirkt, daß die Klarheit des Formverlaufs im Ganzen be- 
stehen bleibt und durch diese Neubildungen nicht gefährdet wird. 
Das vorher gegebene Beispiel aus Mozarts Klaviersonate konnte 
dieses Spiel mit den Kräften verdeutlichen, die große Leichtig- 
keit ihrer Einführung, ihres Wechsels und ihrer Verknüpfungen. 
Aus diesen Merkmalen ergibt sich der Charakter des Form- 
verlaufs selbst: bunter Wechsel der Flächen, der durch einen 
Spannungswechsel nicht hinreichend begründet wird. Kraft liegt 
fast immer nur in der Melodik, die konstruktiven Werte treten 
zurück. Dadurch wird das Eindringen konzertierender und 
rhapsodischer Elemente gefördert. Im Gegensatz zu dem zen- 
tripetalen Grundcharakter des Scherzo, zu der Evolutionstendenz 
der größeren dreiteiligen Formen hat dieser Formtypus einen 
wesentlich zentrifugalen Charakter. Die Flächen streben 
von einander fort. Die beständige Wiederkehr der ersten Perioden- 
gruppe ist ein Form-, nicht ein Inhaltswert. Die Wiederkehr des 
„Themas“ ist ein innerer Widerspruch und durch seine Bedeu- 
tung nicht gerechtfertigt. Sie ist ohne jeden Zielcharakter, die 
reine Form überwiegt. Und so bleibt letzter Inhalt des vielperio- 
dischen Ablaufstypus ein Schwingen der Flächen, ein Aus- 
schwingen, welches ihn gerade als Schlußsatz der zyklischen 
Form alle Kräfte entfalten läßt. In einem späteren durch Beet- 
hoven geprägten Typus des Bewegungsfinale brechen die Flächen 
zusammen und die schwingende Kraft allein bleibt zurück. 


Der letzte Formtypus, welcher in diesem Zusammenhang 
besprochen werden muß, ist drkomplexeperiodische 
Ablauf der langsamen Sätze. Der Begriff komplex soll das 
Wesentliche dieses Formtypus bezeichnen: die Abhängigkeit und 
Bezogenheit aller Teile auf einander. Es ist diejenige unter den 
periodischen Ablaufsformen, welche einer thematischen Ent- 
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wicklung am nächsten kommt. Weitete sich die einzelne Peri- 
ode schon in den andern Formen oft zu einer Periodengruppe, 
so kann man hier häufig von einem Periodenkomplex reden. Er 
wird beherrscht durch die zentrale, bindende Kraft einer Haupt- 
periode, für welche die Bezeichnung „Thema“ verständlich und 
oft gerechtfertigt ist. Innerhalb des Periodenkomplexes besteht 
eine klare Gewichtsverteilung; episodische und nebensächliche 
Bildungen treten zurück, die Einheit wird oft durch eine selb- 
ständige Koda abgeschlossen. Es ist die Einheit eines inneren 
Zusammenhangs, welcher diesen Formtypus über die vorigen 
hinaushebt. Die gleichen Kräfte gelangen zur Auswirkung. 


Freilich bleibt diese Auswirkung immer an die Fläche ge- 
bunden, und die Annäherung dieses Formtypus an eine thema- 
tische Entwicklung erstreckt sich nur auf das innere Gesicht, 
aber nicht auf die Form. Diese bleibt immer durch die Erschei- 
nung des periodischen Ablaufs abgegrenzt. Auch die stärkste 
Gewichtsverlagerung, die unmittelbarste inhaltliche Beziehung 
zwischen den Teilen vermag nicht die periodische Struktur des 
'Formverlaufs zu überwinden; immer bleibt es eine Folge an- 
gereihter, an die Fläche gebundener Einheiten. Jeder Einschnitt 
zwischen ihnen führt von neuem auf die Basis zurück, jede Pe- 
riode beginnt neu, ohne daß die Linie sich, wie bei der Ent- 
wicklung eines Themas, zu einer einheitlichen Gesamtspannung 
hinaufzuwölben vermöchte. Unter diesem Gesichtspunkt mag die 
folgende graphische Darstellung eines Periodenkomplexes mit der 
desThemas und seiner Funktionen (Seite 388) verglichen werden: 


"THEMA" EPISODISCHE BILDUNGEN 
BEWEGUNG 


HAUPT PER IODE 
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Das Verhältnis der Teile innerhalb eines Periodenkom- 
plexes unterliegt vielfachen Schwankungen. Steht die Haupt- 
periode an Stelle eines Themas, so steht eine zweite Perioden- 
gruppe im langsamen Sonatensatz oft für ein Gegenthema. Die 
andern Perioden, welche diesen beiden Formzentren zugehören, 
sind von geringerem Gewicht. Die ganze Struktur des Formab- 
laufs drängt zur Episodenbildung. Daher haben im allgemeinen 
die andern Perioden oft eine größere Selbständigkeit, als sie an 
der entsprechenden Stelle einer thematischen Entwicklung die 
Funktionen des Themas haben. Diese sind Exponenten der Ent- 
wicklung und schon dadurch mit den Energien des Themas ge- 
speist. Als Ersatz für die so entstehende natürliche stoffliche Ge- 
meinsamkeit der Neubildungen macht sich auch hier ein Streben 
der Perioden nach äußerem Zusammenhang bemerkbar. Es er- 
scheinen die dem Thema gegenübergestellten Perioden dann oft 
als Abwandlungen einer einheitlichen Grundkraft. Im langsamen 
Satz des F-dur Quartetts der Streichquartettreihe Opus 18 
stellt Beethoven der dunklen pathetischen Grundfarbe des The- 
mas (Seite 272) drei Neubildungen gegenüber, welche als Epi- 
soden in der Entwicklung stehen und zu der schlichten Lied- 
haftigkeit einer zweiten Periodengruppe hinüberleiten; sie 
wurden gerade ihrer stofflichen Gemeinsamkeit wegen als Er- 
scheinungsform einer figuralen Melodik an anderer Stelle 
(Seite 150) untersucht. 


Seiner ganzen inneren Struktur nach gehört dieser Form- 
typus in einen größeren Zusammenhang. Isoliert kommt er, im 
Gegensatz zu allen andern bisher bezeichneten, ganz selten vor. 
Auch innerlich gehört er in die Nähe der Sonatenform, neben 
der er als zweiter Satz steht. Die Bedeutung der inneren Gegen- 
sätze und Zusammenhänge bedingt auch seine äußere Form: 
er ist zwei- oder dreiteilig, der erste Teil mündet in die Domi- 
nantebene. Auch hierin gleicht er dem Hauptsatz. Die Durch- 
führung der Kräfte, für welche in der periodischen Struktur 
kein Raum ist, wird oft durch das diesem Formtypus tief ent- 
sprechende Variationsprinzip ersetzt, welches sich in dem Ver- 
hältnis der Teile, oft auch bereits innerhalb eines Formteils aus- 
wirkt. 

Die inneren Gegensätze zwischen erstem und zweitem So- 
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natensatz sind erst das Produkt einer langen Entwicklung. Noch 
bei Haydn gehen sie in einander über und bereits die Roman- 
tiker tragen in ihrem wesentlich destruktiven Verhältnis zur 
Form wieder periodische Elemente in den ersten Sonatensatz 
hinein. Schon bei Schubert wird dieser eine periodische Ab- 
laufsform, die Entwicklungsgegensätze der Sonatenform werden 
von Inhalt- zu Formwerten herabgedrückt. Doch hindert das 
alles nicht, den wesentlichen Unterschied des Formprinzips her- 
auszustellen. Er bleibt von ästhetischem Standpunkt aus tief 
und unüberbrückbar, Symbol eines entgegengesetzten Aus- 
druckswillens: eine Kraft in stetem, ununterbrochenem Auf- 
stieg zur Höhe zu führen oder sie eine Reihe selbständiger, bis 
zu absoluter Gegensätzlichkeit geweiteter Inhaltebenen durch- 
laufen zu lassen. 


20 


Gg” von selbst drängte sich in der instrumentalen Periodik 
der Begriff des Themas immer mehr in den Vordergrund. 
Es sind im Verlauf der Untersuchung so verschiedene und sv 
gegensätzliche Gebilde als Themen bezeichnet worden, daß es 
notwendig ist, zu diesem Begriff erneut und zusammenfassend 
Stellung zu nehmen. Um so mehr, als er größte Zusammenhänge 
umspannt, und es vom Standpunkt einer Themenästhetik mög- 
lich ist, beinahe alle wesentlichen Fragen der Instrumentalmusik 
aufzurollen. 

Dazu ist es nötig, den Begriff Thema zunächst einmal zu 
begrenzen. Diese Abgrenzung muß nach verschiedenen Rich- 
tungen hin vorgenommen werden. Der Sprachgebrauch faßt den 
Begriff Thema auch im Musikalischen seinem ursprünglichen 
Sinne nach: Thema einer Entwicklung, welche folgen muß. 
Wenn auch in der Musik unter Thema nicht Überschrift, Wesens- 
bezeichnung verstanden wird sondern Gedanke, so soll doch der 
ursprüngliche Wortsinn nicht ganz verloren gehen. Gerade 
darum konnte doch eine Periodenbildung nur ganz bedingt als 
Thema bezeichnet werden, weil sie eben nicht Tragfläche einer 
Entwicklung war. Weiter soll der Begriff zunächst auf die In- 
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strumentalmusik beschränkt werden. Nicht, als ob man nicht 
auch in einer vokalen Entwicklung von einem Thema reden 
könnte, doch unterliegt der Begriff hier einer Reihe von Modi- 
fikationen, welche die Klarheit seiner Anwendung gefährden 
und die Beschränkung auf die Instrumentalmusik zunächst not- 
wendig erscheinen lassen. 

Innerhalb der Instrumentalmusik steht dem Thema als ver- 
wandtester Begriff die Periode gegenüber. Gemeinsamkeiten 
und Gegensätze dieser beiden Begriffe waren immer deutlicher 
hervorgetreten. Vom Standpunkt der Form überwiegen zweifel- 
los die Gegensätze; handelt es sich aber, wie hier, um eine ver- 
allgemeinernde zusammenfassende Stellungnahme, so treten die 
Gegensätze zurück und es können die Grundgedanken aller selb- 
ständigen instrumentalen Formen, also auch der langsamen 
Sätze, der Scherzi und Finalesätze in die Betrachtung einbezogen 
werden. Die Beschränkung auf den Grundgedanken aber zieht 
eine weitere Grenze: nicht unter den Begriff des, Themas fallen 
alle Bildungen sekundären Charakters, also Nebengedanken, 
Episoden, Kodagedanken. Diese sind Funktionen des Themas, 
aber nicht Themen selbst. Dabei müssen die inhaltlichen Ver- 
schiebungen, welche, wie oft bei Mozart, den Schwerpunkt vom 
Thema in den Nebengedanken legen, zunächst natürlich un- 
berücksichtigt bleiben. 


Schwieriger erscheint eine andere Abgrenzung, welche hier 
noch notwendig wird: nämlich die zwischen Thema und Mo- 
tiv. Schon in der allgemeinen Betrachtung der Formzusammen- 
hänge war absichtlich versucht worden, den Motivbegriff zwar 
nicht ganz auszuschalten, aber doch möglichst einzuschränken. 
Was in der Formästhetik allgemein als Motiv bezeichnet wird, 
umfaßt eine Fülle gegensätzlicher Bildungen, vom ersten Form- 
keim des „Einfalls“ an bis zu den Motiven des Musikdramas 
oder der Symphonischen Dichtung. Das sind natürlich Gegen- 
sätze, welche jede begriffliche Einheit unrettbar zersprengen. 
Man kommt dem ursprünglichen Sinn dieser Begriffe vielleicht 
am nächsten, wenn man unter Motiv eine Kraft, unter Thema 
die formgewordene Kraft versteht. Darum werden ursprüng- 
lich selbständige Motive in dem Augenblick ihrer Formwer- 
dung zu Teilmotiven. (Auf die außerordentlich plastische 
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Gegenüberstellung von Motiv und Teilmotiv am Anfang der 
Fünften Symphonie Beethovens war schon hingewiesen worden; 
die Erinnerung an sie kann den Gegensatz von Kraft und 
Form gut verdeutlichen.) Handelt es sich also um einen ab- 
geschlossenen Gestaltungsprozeß, so fällt auch der Motivbegriff 
unter die Perspektive des Themas. Der größte Teil der in den 
freien Entwicklungsformen auftretenden „Motive“ (also etwa 
der „Leitmotive‘“ Richard Wagners) sind eigentlich Themen und 
unterscheiden sich von diesen allein durch fließendere, weniger 
konstruktive Formgebung und offene, einem Abschluß wider- 
strebende Endung. Bei Wagner selbst kommt noch eine Bevor- 
zugung des musikalischen Rohstoffs und absichtliches Preis- 
geben der gestaltenden Kräfte hinzu. 

Thema bleibt also verbunden mit dem Begriff des Gedan- 
kens, seiner einmaligen, bedeutungsvollen, einen instrumentalen 
Verlauf tragenden Formung. Es ist im allgemeinen von der 
Periode durch seine größere Spannungshöhe, vom Motiv durch 
seine konstruktive Kraft der Formgebung unterschieden. Die 
Erkenntnis des Themas ist kaum möglich ohne Einbeziehung 
der Entwicklung, welche es trägt. Und die Untersuchung des 
Themas kommt ganz von selbst dazu, in ihm diese Entwicklung 
mit "zu sehen, es gleichsam rückwärts zu lesen, nicht als Basis 
einer folgenden Entwicklung sondern als deren synthetische 
Konzentration, wie das Kunstwerk ja auch häufig die Urform des 
Themas als letztes Ziel auf die Höhe der Entwicklung stellt. 


So spiegelt der Begriff Thema eine Fülle von Bindungen 
und Zusammenhängen, steht gleichzeitig auf so vielen Linien, 
daß die Aufstellung einer Typenreihe als der einzige Weg 
zu seiner Umspannung erscheint. Damit ist schon ausge- 
sprochen, daß kein Versuch einer gewaltsamen Ordnung oder 
eines Systems gemacht werden darf. Unter den Kräften, welche 
für die Struktur eines Themas typisch sind, steht an erster Stelle 
seine Melodik. Die Art der Melodik, etwa der Gegensatz einer 
konstruktiven, kantabilen oder konzertierenden Melodik, ist in 
der Tat wesentlich bestimmend für seine Physiognomie und 
seine Stellung in der Entwicklung. Ein Überblick würde unter 
diesem Gesichtspunkt etwa zusammenfallen mit dem Versuch 
der Aufstellung melodischer Typen, wie er vorher unter- 
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nommen wurde. Gerade hierdurch wird deutlich, daß die Melo- 
dik eines Themas in der Tat nur sein Rohstoff ist und noch 
andere Kräfte mit am Werke sind. Um sie zu ordnen, versuche 
ich, zunächst einige Grenzpunkte herauszulösen. Man könnte 
die tausendfach gespaltenen Erscheinungsformen des Thema- 
begriffs nach drei Richtungen hin beziehen: nach dem Grade 
seiner Substanz, seiner Gestalt und seiner Idee. Die 
Linie, deren Endpunkte durch die Begriffe Substanz und Idee 
bezeichnet werden, umfaßt wohl den weitesten Kreis der Er- 
scheinungen. Sie führt den Weg von außen nach innen durch 
die Vielheit der Gestalten. Auf diesem Wege treten noch andere 
Begriffe in den Vordergrund, Begriffe von geringerer Spann- 
weite, welche aber ebenfalls vorübergehend zu Zentren der Be- 
trachtung werden können. 


Thema und Substanz ist ein Widerspruch. Schon zur 
Erkenntnis des Begriffs wurde das Merkmal einer einmaligen, 
bedeutungsvollen Spannung herangezogen, welche das Über- 
wiegen des Stofflichen eigentlich ausschlösse. In der Tat stehen 
die thematischen Bildungen, in denen der Substanzcharakter 
überwiegt, an der Peripherie des Begriffs. Es gehört in diesen 
Kreis vor allem die große Zahl der Motive, welche schon vor- 
her dem Thema gerade durch ihren Mangel an Form und Ge- 
staltung gegenübergestellt wurden. Es ist in ihnen oft sogar 
ein innerer Widerspruch zwischen Substanz und Gestalt, denn 
sie stehen durch den Grad ihrer Entwicklungsfähigkeit dem 
Thema gleich, ja, man könnte sagen, daß sie ihm darin sogar 
noch überlegen sind. Wagners Motivbildung bezeichnet diese 
Lage mit großer Deutlichkeit. Sein „Ringmotiv“, welches als ein 
Beispiel für viele hier stehen mag, zeigt in seinen gleitenden 
Terzenreihen einen in jeder Richtung ungebändigten Stoff. Es 
hat weder in dem Versuch einer Gliederung noch in der Durch- 
dringung des Harmonischen im Sinne einer Kadenz, noch in 
seiner melodischen Struktur die geringste Spannung: 
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Dieser überwiegend stoffliche Charakter macht das Motiv zu 
einer Basis für Umbildungen und Entwicklungswerte (die 
bedeutungsvollste ist dort das Walhallmotiv), deren äußere 
Plastik wohl über alle Möglichkeiten einer rein thematischen 
Arbeit hinausgeht. Denn im Thema hindert die Spannung der 
Form doch immer wieder das völlige Zergleiten der Kräfte. Ge- 
rade Wagners Musik zeigt aber auch die ungeheuren Gefahren 
dieses Prinzips, bei dem äußere Sichtbarkeit immer mehr an die 
Stelle innerer Notwendigkeit tritt. 

Ein Gegenbeispiel nach jeder Richtung bietet das Prälu- 
dienthema Bachs. Auch hier ist der Themabegriff nur 
höchst bedingt anwendbar und kann sich natürlich überhaupt 
nur auf jenen Typus der Präludien beziehen, in welchem eine 
bestimmte Grundkraft durch Wiederkehr oder Umdeutung in 
das Zentrum einer Entwicklung gerückt wird. Das ist der Ge- 
sichtspunkt, unter dem etwa das vorher (Seite 217) untersuchte 
Thema des b-moll Präludiums hier einbezogen werden kann. Es 
hat die Kraft des Themas in hohem Maße, so stark, daß es die 
stoffliche Struktur der ganzen Entwicklung bestimmt und hinter 
allen Umbildungen als Keim steht. Viel fester in seinen Kon- 
turen als etwa das Beispiel Wagners, bleibt es doch wesentlich 
stoffgebunden, denn es ist (wenn man von der formbildenden 
Kraft der Kadenz absieht, welche hier allerdings schon in zwei 
Takten eine Formspannung von ungeheurer Kraft schafft) ohne 
irgendeine formale oder konstruktive Bindung. Es bleibt inner- 
lich Thema, denn es hat Triebkraft, trägt die Notwendigkeit 
einer Evolution in sich. Im Gegensatz hierzu mag auf den 
(Seite 153 mitgeteilten) Anfang eines a-moll Präludiums ver- 
wiesen werden, dessen zu großer melodischer und harmonischer 
Spannung aufdrängende Linie nicht zum Thema wird, sondern 
eine einmalige Geste bleibt. 


Wie in den jenseits des Themas stehenden Motivbildungen, 
so ist auch in der unter ihm zurückbleibenden Periodik der 
stoffliche Einschlag im Gedanklichen oft überwiegend. Hier ist 
zwar eine ausgesprochene und eindeutige Form vorhanden, doch 
kann diese völlig hinter der Substanz zurücktreten. Das ist be- 
sonders in schnellen Sätzen der Fall, in welchen der Bewegungs- 
impuls Form und Gliederung völlig unterdrückt und die Thema- 
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tik auf die Fläche hinaufdrängt. Hier muß noch einmal an die 
Scherzothematik Beethovens erinnert werden, wie sie in seinen 
ersten Symphonien mit beinahe repräsentativer Deutlichkeit 
zum Ausdruck kommt (Seite 326). Diese Tonleiterthemen sind 
durchaus Substanz; die Versuche. den Stoff zu überwinden, ihm 
Gestalt zu geben, werden durch den Impuls der Bewegung noch 
in dem Augenblick, in dem sie auftreten, wieder verschüttet. 


In andern Fällen liegt die Begründung für den Substanz- 
charakter einer Entwicklung im Klang, in den vertikalen Be- 
ziehungen der Linie. Vorher fortgedrängt, vorwärts gestoßen 
durch Bewegungskräfte, wird die Gestaltung jetzt durch die an- 
drängende Klangmasse bedroht, ohne daß es gelänge, die harmo- 
nischen Kräfte zur Kadenz zu spannen und dadurch in die kon- 
struktive Haltung des Themas einzubeziehen. Ein gutes Beispiel 
für das Überwiegen der klanglichen Substanz ist das (Seite 473 
angegebene) Finalethema der C-dur Sonate Beethovens, Opus 2. 
In Zusammenhang hiermit muß der: wesentlich stoffliche Cha- 
rakter derjenigen Themen gestellt werden, welche durch die Dar- 
stellungsgrenzen des Instruments mitbestimmt sind. Die Ge- 
bundenheit an die Naturtöne prägte und begrenzte die gesamte 
ältere Horn- und Trompetenthematik. Das Überwiegen der 
reinen Substanz in ihnen steigert sich noch, wenn sie bewußt 
oder programmatisch, mit absichtsvoller Primitivität verwandt 
werden, wie etwa die Schalmeithematik in dem Dankgesang der 
Hirten im Finale der Pastoralsymphonie. Auch in der Ouver- 
türenthematik überwiegt häufig der stoffliche Charakter der 
Themen. Es ist hier die gleiche innere Lage wie im Präludium 
gegeben: der C;harakter der Vorbereitung, welcher das Eintreten 
konstruktiver Kräfte und eindeutiger Formgebung verhindert. 
So entsteht häufig der Eindruck bewegt ausschwingender (in 
der italienischen Ouvertüre) oder massiv lastender Stofflichkeit 
(in der französischen). 


Noch ein Typus stofflich geprägter Thematik muß hier er- 
wähnt werden. Das 19. Jahrhundert hat ihn hervorgebracht. 
Substanz ist hier nicht Rohstoff, welcher vor dem Thema steht, 
sondern ist Auflösung und Verfall. Es handelt sich um eine 
Thematik, wie sie wohl am frühesten, sicherlich aber am ein- 
dringlichsten, die Sprache Chopins enthält. Die Substanz ist hier 
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ein stehen gebliebener Rest; die konstruktiven Kräfte, die Wöl- 
bung des Spannungsbogens, die Bindung in die Gestalt ist ge- 
schwunden. Die Konturen zergleiten, die Form weitet sich über 
alle feste Begrenzung hinaus, und so sinkt der Gedanke wieder 
in die Sphäre der Substanz zurück, welcher er einmal entwach- 
sen war. Wenn hier von den Zitaten Chopins am besten das 
Thema seines e-moll Präludiums (Seite 162) verglichen wird, 
so erscheint jetzt die vorher an ihm beobachtete Verlagerung der 
Elemente in neuer innerer Begründung. Immer mehr suchen die 
Themen der Romantiker die reine Substanz als natürliche Re- 
aktion gegen die Höhepunkte konstruktiver Gestaltung in Bach 
und Beethoven; sie durchleuchten den Stoff von neuem, lösen 
neue Kräfte und Farben aus ihm, machen ihn transparent, ohne 
ihn zu überwinden. Es ist gleichsam eine negative Gestaltung 
der Substanz. 

Hier liegt die Quelle für einen großen Teil der neueren The- 
matik. Das Überwiegen des Stoffes über die Gestaltung bezeich- 
net einen wesentlichen Unterschied zwischen der Thematik der 
ersten Symphoniesätze Mahlers und Bruckners. Wenn schon 
bei Bruckner manchmal das Gefühl vorhanden ist, daß der Stoff 
nicht ganz gebunden wurde, so überwiegt bei Mahler die un- 
mittelbare Kraft der Substanz, welche sich nicht innerhalb des 
Themas sondern erst in den größeren Dimensionen eines ganzen 
Satzes zur Gestalt entwickelt. Da erscheint eine Verbindung 
zwischen. der letzten Generation der Romantiker und der im- 
pressionistischen Musik, in der sich das Übergewicht der 
Substanz über die Gestalt vollendet. Das Ende dieser Entwick- 
lung ist ungefähr durch das Thema der Sechsten Sonate Skrja- 
bins (Seite 226) bezeichnet. An, dieser Stelle liegt die Basis für 
die letzte, eindeutige Beseitigung des Themas überhaupt, für eine 
Musik, welche, im Gegensatz zur impressionistischen, den Stoff 
selbst so durchgestaltet, daß er keiner Konzentration in ein 
Thema mehr bedarf. Die Überwindung des Themas in der 
Sprache unserer Generation erscheint mir als eines der ent- 
scheidendsten Momente dieser Entwicklung. 


Ohne daß es möglich wäre, den hier angedeuteten einzelnen 
Phasen in der Substanzthematik der neueren Musik nachzu- 
gehen, soll ihre innere Haltung wenigstens doch durch ein cha- 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 23 
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rakteristisches Zitat belegt werden: das Thema von Debussys 
„Prelude a l’apres-midi d’un Faune‘“. Seine Bewegung ist in 
stetigem, leisem Flusse; alle Konturen verschwimmen, die träge 
gleitenden Linien der ersten Takte sind ein köstliches, vollen- 
detes Symbol dieser echt impressionistischen Programmstellung. 
zu welcher sich sofort eine Fülle malerischer Assoziationen 
einstellt: 


p doum et expressif 


Auch Bewegungistein Teil der Substanz und kann zum 
Mittelpunkt für eine weitere Themengruppe werden. Sie gewinnt 
für das Thema eine etwas andere Bedeutung als für die Unter- 
suchung reiner Melodik, bei der eine ganze Reihe typischer Bil- 
dungen unter dem Begriff einer Bewegungsmelodik zusammen- 
gefaßt wurden. Bei der Melodik im allgemeinen ist das Über- 
gewicht der motorischen Kräfte natürlicher als beim Thema. 
Dafür muß hier der Begriff über seine ursprüngliche Bedeutung 
hinaus geweitet werden, damit er charakteristisch bleibe. 


Thema und Bewegung ist eigentlich ein Widerspruch, und 
auch die rein motorischen Gedanken stehen dem engeren Begriffe 
des Themas zunächst ferner. Beethoven, mit dem sie sich von 
selbst verbinden und dessen (Seite 270 angeführtes) Finalethema 
aus der Klaviersonate in d-moll diesen Typus zunächst hier 
andeuten mag, hat schon Abstand genug vom Themabegriff 
des 18. Jahrhunderts, um auf Formgebung, Gliederung und in- 
haltliche Spannung völlig zu verzichten. So entfalten seine mo- 
torischen Themen (welche er nie in Hauptsätze sondern fast 
immer an den Schluß einer Entwicklung stellt) alle dynamischen 
Energien der Bewegung: sie stürzen, schleudern, rotieren und 
prägen durch diesen ihren Charakter meist den Formverlauf 
eines ganzen Satzes mit zwingender Gewalt. 
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Diese Art der Bewegungsthematik spielt im 19. Jahrhundert 
eine große Rolle. Die Romantiker, welche alle destruktiven 
Werte des Themas weiter entwickelten, mußten in der reinen 
Bewegungssubstanz ein willkommenes Ausdrucksmittel finden. 
Was bei Beethoven gelegentlich an bestimmten Entwicklungs- 
höhepunkten ausgesprochen wird, das ist schon bei Chopin In- 
halt einer ganzen Form. Bei ihm findet sich wohl zuerst jener 
Durchbruch der motorischen Kräfte, welcher Form, Gestalt, Glie- 
derung einfach hinwegschwemmt, alle thematischen Konturen 
vernichtet, die Motive durch Bewegung überwuchert (wie das 
die auf Seite 154 zitierten Einzeltakte aus dem Fünften Prälu- 
dium veranschaulichen). So erscheinen viele dieser Stücke als 
ein einziger nirgend unterbrochener Bewegungsvorgang von bis- 
weilen starker suggestiver Kraft. 

Das symphonische Scherzo war die Stelle, an der diese 
Kräfte sich unmittelbar entfalten und bis zur Stilisierung ge- 
steigert werden konnten. Auch hier hatte Beethoven in mehreren 
Symphonien (Dritte, Fünfte und Neunte) durch völlige Ent- 
materialisierung der Bewegungskräfte den Romantikern ein Vor- 
bild gegeben. Es wurde im Laufe des Jahrhunderts nach ver- 
schiedenen Richtungen hin aufgebogen: hart und eigenwillig bei 
Brahms, unheimlich, gespenstisch bei Bruckner, bisweilen von 
fahler, transzendentaler Lichtquelle gespeist bei Mahler. 


In neuerer Zeit überwiegt das Eindringen stofTlicher Kräfte, 
welche den Bewegungsvorgang durchsetzen. Es ist vor allem der 
Tanz, der die motorischen Kräfte in der jungen Musik, bei Stra- 
winsky, Bartök und gelegentlich bei den Romanen völlig ent- 
fesselt und sie nun, ungehemmt nicht nur durch Form und Ge- 
stalt sondern auch durch jeden Rest melodischer und harmo- 
nischer Bindung, frei ausströmen läßt. Der früher (Seite 228) 
zitierte Anfang eines Tanzstücks von Hindemith kann diese 
Stelle (freilich nur von fern) andeuten. 

Das 18. Jahrhundert liebt einen andern Bewegungstypus, 
das ruhige Gleiten, das wellenförmige Auf- und Absteigen, wel- 
ches das Thema an eine Grundfläche bindet und auf dieser 
Fläche ohne wesentliches Streben nach Ausdehnung und Stei- 
gerung verweilt. Dieser Typus des zentralen, wellenförmig be- 


wegten Themas ist für Mozart sehr charakteristisch. Es ist Be- 
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wegung in ihrer reinsten Form, welche Gedanken wie dem Finale- 
thema des Klarinettentrios in Es-dur zu Grunde liegt (auch das 
Thema der F-dur Sonate, Seite 163, gehört hierher): 


Es liegt aber in dem Übergewicht des Bewegungsvorgangs 
selbst oft ein Ausdruck von Kraft. Es gibt Themen, in denen die 
Vitalität der motorischen Impulse viel stärker ist als alle kon- 
struktiven oder inhaltlichen Werte, welche sie vielleicht trotz- 
dem enthalten. Die Beziehungen zwischen den Teilen, Sequen- 
zen, Entsprechungen werden beinahe überrannt von der Un- 
mittelbarkeit und Schwungkraft der Äußerung. Auch dieser Ty- 
pus der Thematik gehört hierher. Er ist am Anfang und am Ende 
einer Entwicklung besonders stark ausgeprägt. Man findet ihn 
in der Romantik, sehr charakteristisch etwa im Thema des 
Violinkonzerts von Mendelssohn, noch gesteigert in der Auf- 
lösung des romantischen Stils, besonders bei Richard Strauß, 
dessen Thema des „Heldenleben‘“ in seinem Klangreiz, seinem 
rhythmischen Flächenwechsel und dem Ansprung der Linie 
durch vier Oktaven ein vollendetes Beispiel für die glänzende 
Hemmungslosigkeit und die ungeheure Leuchtkraft dieser The- 
matik ist. Es ist letzten Endes dieselbe Lage, in der sich am 
Anfang dieser Entwicklung Stamitz befand. Eine neue, unbe- 
rührte Fläche lag vor ihm, die er noch nicht zu gestalten 
brauchte sondern mit großer Schwungkraft zum ersten Male 
umschrieb. Das ist das Thema seines ersten Orchestertrios, mit 
seinen plastischen, unkonstruktiven Zäsuren, seiner flächigen 
Motivbildung und seiner repräsentativen Geste mit dem Ouver- 
türenschluß: 


Allegro 


RP... 
unisono 


DssmEreseseree 
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Auch hier liegt zwischen Neuem und Altem Stil ein bedeu- 
tungsvoller Gegensatz der Haltung. In der instrumentalen The- 
matik des Alten Stils stehen die Bewegungsthemen an einer ganz 
andern Stelle. Sie stehen dem Substanzbegriff um vieles näher, 
lösen die stofflichen Kräfte in Bewegungselemente auf, ohne 
diese Auflösung mit der inhaltlichen Bezogenheit Beethovens zu 
verbinden. Die Bewegung selbst entspringt den Ausdrucksfähig- 
keiten des Instruments und bleibt oft an dessen Grenzen ge- 
bunden. Die Gegensätze schwingen in dieser Zeit weiter ausein- 
ander als später; Substanz und Gestalt stehen einander härter 
und feindlicher gegenüber. Und während die Thematik der 
Orgel- und Cembalomusik sich auf der einen Seite bis zu einer 
gemeißelten Konstruktivität der Fugenthemen verdichtete, steht 
auf der andern Seite, sichtbare Reaktion gegen sie, die stofflich 
gebundene Bewegungsthematik der Präludien, Tokkaten, Phan- 
tasien. Sie mag an dieser Stelle durch das Thema der kleinen 
c-moll Phantasie Bachs bezeichnet werden, bei dem, im Gegen- 
satz zu ähnlichen Präludienthemen, die Formgebung klar und 
sehr einfach ist: 


DD ist die zweite Perspektive für die Betrachtung des The- 
mas erreicht; die Substanz wird bezwungen durch die Ge- 
stalt. Ich möchte hier Gestalt über Form stellen, denn es sind 
nicht nur Formwerte, um welche es sich handelt. Form ist erst 
Ausdruck und Folge, Gestalt ist Kraft. Die Energien, welche 
sonst frei ausströmen, werden im Thema gebunden und ge- 
spannt. Die natürliche Höhe, die sich aus der Struktur der Ele- 
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mente ergibt, wird zur Einmaligkeit gesteigert, Teilsätze stellen 
sich bedeutungsvoll zu einander. Die Ausdruckswerte treten, oft 
bis zur Unkenntlichkeit verhüllt, zurück. Dafür tritt eine Kon- 
zentration der Äußerung ein, welche bis zur Kraftstauung 
wächst und eine Entwicklung fordert. Alles das ist Gestalt. 


Auch sie tritt in vielen Graden auf; ihr Überwiegen bedeutet 
von einer bestimmten Stelle an Abstraktion, Durchbruch der 
Idee. Die Stelle, an welcher das Durchstoßen der gestaltenden 
Kräfte durch den Stoff eben sichtbar wird, kann vielleicht das 
Thema der Variationen in Mozarts Violinsonate F-dur Seite 144) 
verdeutlichen. Absolut symmetrische Bindung der Teile stellt 
nicht nur Vordersatz gegen Nachsatz sondern gliedert auch die 
Folge der Motive in gleichgemessenen Ablauf, dessen innere Be- 
weglichkeit hier durch die fast schematisch erscheinende Se- 
quenzbildung bedroht wird. Dabei bedarf es keiner Erwähnung, 
daß gerade in dieser verhüllten und fast ein wenig erstarrten 
Gliederung der Kräfte, in diesem Übergewicht des Grundsätz- 
lichen über das Einmalige eine ungeheure innere Spannung liegt, 
welche zur Entladung in den Variationen führt. 

Man könnte eine Thematik, die von dem Zentralbegriff 
der Gestalt aus verstanden wird, nicht nur nach den Stufungen 
der Intensität ordnen, in welcher die Gestalt den Stoff durch- 
dringt, sondern auch nach der Art, in welcher der Stoff tekto- 
nisch gebunden wird. Diesem Thema Mozarts soll der (Seite 133 
zitierte) Hauptgedanke der E-dur Sonate Beethovens, Opus 14, 
gegenübergestellt werden. Seine Quarten sind nicht Gliederung 
sondern Kraft, aber diese Kraft ist durch die Lagerung der Inter- 
valle im Tonraum absolut gebunden. Die Endung läßt nur das 
Ziel deutlich werden, welches im Thema bereits latent ausge- 
sprochen war. Hier tritt der stetigen Gebundenheit in dem 
Thema Mozarts eine ausgesprochene Endgebundenheit 
gegenüber. In ihr ist Gestalt fast immer durch die natürlichen 
Grenzen des Raumes bestimmt, während die überwiegend stoff- 
lichen Gedanken diese Grenzen immer wieder durchbrechen. 


In einer andern Gruppe von Themen wurzelt die Gestalt in 
der inneren Bindung aller Kräfte an einen unsichtbaren Mittel- 
punkt. Man könnte hier von einem zentralgebundenen 
Thema sprechen. Dieses Zentrum liegt im Sinne des zeitlichen 
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Ablaufs meist am Anfang. Durch die in ihm gestauten Kräfte 
wölbt sich die Spannung zu großem Bogen. Die für diesen Typus 
des Themas charakteristische Lagerung der Substanzen ruht 
meist auf einem Gegensatz von Klang und Bewegung. Die inner- 
halb des Klanges gestaute Kraft strömt in Bewegung aus. Das 
geschieht oft mit der Heftigkeit und in der Form eines Durch- 
bruchs, einer Explosion. Das Thema der C-dur Sonate, Opus 2, 
von Beethoven (Seite 473) kennzeichnet diesen Typus mit großer 
Plastik. Stauung und Durchbruch der Kraft zeigen sich beson- 
ders im rhythmischen Vorgang: in der (schon früher erwähnten) 
Inversion der Zeitwerte, welche auf die halbe Note erst Sech- 
zehntel-, dann Achtel- und endlich Viertelwerte folgen läßt. Die 
Kraft selbst ist auf den kürzesten Raum eines Vordersatzes zu- 
sammengedrängt, die beiden folgenden Takte sind schon stei- 
gende Sequenz, noch im Verlaufe des Themas selbst gerät die 
Masse in Fluß. Der unmittelbar explosive Charakter dieser 
enormen Spannung tritt in seiner ganzen Deutlichkeit erst etwas 
später hervor: in jener aufbrechenden, konzertierenden Be- 
wegung, welche in aufgelösten Dreiklängen bis zur Oktave auf- 
geschleudert wird (Seite 153). Der Gegensatz von Gestalt und 
Substanz ist hier plastisch: die Gestalt verschwindet, mit ele- 
mentarer Gewalt bricht der ungezwungene, nackte Urstoff durch. 
Im Vergleich hiermit erscheint der ähnliche Vorgang in der 
mehrfach erwähnten D-dur Sonate Haydns (Seite 16 und 495) 
ungleich schwächer. In ihr ist ebenfalls schon innerhalb des 
Themas das Ausströmen der Klangmasse in Bewegungskräfte 
sichtbar. 


Natürlicher Gegensatz dieser zentral gebundenen Spannungs- 
form ist auch hier die antithetische: der Gegensatz zwi- 
schen den Teilen des Themas. Dieser Typus des instrumentalen 
Gedankens, aus dem Spiel der Kontraste bei den Mannheimern 
entstanden, bei Haydn, Mozart und Beethoven zum Gegensatz 
des Inhalts gesteigert, wurde unter andern Gesichtspunkten be- 
reits eingehend untersucht. Ein Blick auf eins der vorher an- 
geführten Themen, etwa das der Jupitersymphonie Mozarts 
(Seite 81) läßt die überragende Bedeutung der Gestalt für diese 
Art der Thematik erkennen. Die tektonische Spannkraft des 
sonst zwischen zwei Themen ausgesprochenen Gegensatzes, hier 
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in den Raum eines Gedankens zusammengepreßt, entlädt sich 
meist erst in einer langen Entwicklung. Über die Natur und die 
verschiedenen Formungen des antithetischen Themas, die in 
ihm beschlossene Gegenüberstellung von Kraft und Raum, ist 
vorher ausführlich gesprochen worden. Hier aber führt dieser 
Typus der Thematik auf einen Begriff, welcher unter der Hülle 
der Gestalt zu immer größerer Bedeutung wächst: den Orga- 
nismus. Nicht nur die vollendete Form, das Ganze des Kunst- 
werks, sondern schon das Thema selbst kann von dieser Perspek- 
tive des Organischen aus betrachtet werden. Alle diese Begriffe: 
Kraftquelle und Spannung, gestaute und ausströmende Kraft, 
sind Teile des Organismus. So steht dieser Begriff, die Natur des 
Themas tiefer und wesentlicher bezeichnend, hinter dem blasse- 
ren und allgemeineren Deckbegriff der Gestalt. 


Freilich, im weitesten Sinne ist jeder instrumentale Gedanke 
organisch, und wenn dieser Begriff einen bestimmten Typus der 
Thematik bezeichnen soll, muß er wohl enger gefaßt werden. 
Zwei Merkmale sind hier wesentlich: das Übergewicht der 
Triebkraft eines Themas und ein Evolutionscharakter 
innerhalb des Themas selbst. Gerade ihre Triebkraft bezeichnete 
die zuletzt genannten Arten der Thematik, sowohl den zentral ge- 
bundenen wie auch den antithetischen Typus. Es ist in ihnen 
ein Übergewicht der Kraft über die Form. Beinahe in allen 
Fällen, in denen die Triebkraft die Entwicklung zeugende Natur 
des Themas überwiegt, wird die Sonatenform gesprengt oder be- 
deutungslos. Sogar in der Klaviersonate Haydns ist die zentrale 
Kraft des ersten Themas so groß, daß das schwächliche zweite 
lediglich eine Angelegenheit der Form bleibt. Es steht völlig iso- 
liert, ohne jede Auswirkung, und unmittelbar nach seinem Er- 
klingen setzt (eine höchst ungewöhnliche Durchbrechung der 
Form) das erste Thema in seiner Grundgestalt wieder ein (in dem 
auf Seite 16 zitierten Takt). 

Evolutionscharakter innerhalb des Themas scheint ein 
Widerspruch. Es bedarf in der Tat eines größeren Raumes oder 
eines langsameren Zeitablaufs, um ihn zum Ausdruck zu bringen. 
Was hier gemeint ist, zeigt in großer Plastik das Einleitungs- 
thema der Pathetischen Sonate Beethovens. Von seinem Aufbau: 
den fünf sich immer mehr verengenden Sequenzen war bereits 
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(Seite 110) die Rede. Evolution liegt schon in seinem ersten 
Motiv: der in tiefer Lage siebenstimmig instrumentierte, dyna- 
misch betonte c-moll Dreiklang staut die Masse zur Kraft, 
welche sich in der steigenden, rhythmisch gespannten Melodik 
entlädt und in der fallenden Endung, nach der Dominante ge- 
öffnet, ausschwingt. Die schon hier zur Entladung drängende 
Triebkraft führt nun jene Entwicklung herbei, welche vorher ge- 
schildert wurde und welche die Grenzen der geschlossenen ge- 
danklichen Einheit sofort sprengt. Jede neue Sequenz erhebt 
sich in ihrem Spannungsgrad über die vorige: die zweite und 
dritte setzen an die Stelle der Tonika den Absprung vom ver- 
minderten Dominantvierklang aus, die vierte, verkürzte hat 
keine Zeit mehr zu diesem Absprung, sondern beginnt bereits in 
atemloser, zerrissener Bewegung, die letzte ist gleichsam die 
Essenz des Motivs, die aufgemeißelte, der rhythmischen Sichtbar- 
keit entkleidete Kraft „an sich“. Hier überwiegt das inhaltliche 
Geschehen so stark, daß man zweifeln könnte, ob diese ersten 
vier Takte überhaupt als thematische oder formale Einheit zu 
gelten haben. 


Ein Gegenbeispiel zu der Unmittelbarkeit und durchbrechen- 
den Kraft Beethovens (welche in dieser Sonate ganz auf die Ein- 
leitung beschränkt bleibt und in stärkstem inneren Widerspruch 
zu der freien, flächigen, rhapsodischen Gestaltungsweise des 
Hauptsatzes steht) ist immer wieder die Thematik Bachs. Gegen- 
beispiel: weil es sich in ihr um die gleichen Kräfte handelt, nur 
sind diese bei Bach bezwungen, tief eingesenkt in die Form und 
vollendet gegen einander ausgewogen. Es soll hier an das 
(Seite 125 mitgeteilte) Thema seiner kleinen zweistimmigen c-moll 
Fuge erinnert werden. Auch hier liegt innerhalb des Themas 
eine Evolution vor. Sie ruht nicht allein auf dem Verhältnis 
der Teile: der in der Diatonik des ersten Teils gestauten Kraft, 
welche im Mittelteil zu konzentrierten Motivbildungen durch- 
bricht, sondern vor allem liegt in dem Wachstum dieser Motive 
selbst eine sichtbare Evolution. Der ruhenden, unveränderlichen 
Kraft des Grundtons (c'—h—c! ist lediglich seine Umschreibung) 
steht die fließende Diatonik gegenüber, welche, in sich fallend, 
erst steigt und dann wieder zurücksinkt. Dieses Motivgeschehen 
ist, wie die Entwicklung der Fuge zeigt, ihr letzter Inhalt. Aus 
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ihm gleitet das Thema wieder in reine Bewegung zurück und 
schließt damit den Evolutionsvorgang zur Form. Immer findet 
Bach den Ausgleich mit ihr, und so stellt sein Thema doch letzten 
Endes ein Gewordenes dar, während bei Beethoven sich ein 
Werdendes vor unsern Augen entwickelt. Daß bei diesem Ver- 
gleich die verschiedene Lage der Themen, ihre gegensätzliche 
Stellung in der Form und in der Entwicklung ihren Charakter 
mitbestimmt, mag hier außer Betracht bleiben. 


Über diese durch Triebkraft und Evolution bezeichneten 
Grenzen hinaus ist der wesentlich organische Charakter eines 
Themas kaum zu fixieren. In letztem Sinne des Begriffs ist jedes 
Thema als lebendige Kraft einer Entwicklung natürlich orga- 
nisch. Es könnte nur eine Art Thematik hier noch eben gestreift 
werden, welche von den bisher bezeichneten nur gradverschieden 
ist. Es sind Themen, in denen wohl stoffliche und gestaltende 
Kräfte sichtbar, ja sogar bestimmend werden, diese aber doch 
das Wesen des Gedankens eigentlich nicht bezeichnen. Das 
Thema der b-moll Fuge aus dem Ersten Teil des Wohltemperier- 
ten Klaviers (Seite 94) kann von hier aus gesehen werden, auch 
das Thema des ersten Rasoumowsky-Quartetts von Beethoven 
(Seite 166). In beiden Gedanken sind Gegensätze ausgesprochen, 
welche eine ganze Entwicklung tragen, bei Bach zwischen Thema 
und Kontrapunkt, bei Beethoven zwischen Vorder- und Nach- 
satz. Aber in beiden Fällen scheinen diese Gegensätze für das 
Thema selbst unwesentlich. Die Einheit ist viel stärker als 
der Kontrast. Die bedeutungsvolle Geste, welche sonst ge- 
rade im Typus des antithetischen Themas sichtbar wird, fehlt 
vollkommen. An die Stelle der Sichtbarkeit tritt Lautlosig- 
keit, Einheit, Naturnähe. Es ist kein Zufall, daß diese Gedanken 
auf Entwicklungshöhen stehen, bei Beethoven gerade an der 
Stelle, wo die vorwärts gerichtete drängende Kraft seiner Jugend 
und die zergleitende Formgebung seines Alters einander die 
Wage halten. 

Das Organische einer Thematik in engerem Sinn ist nach 
drei Richtungen abzugrenzen: gegen die Substanz, gegen den In- 
halt und gegen die konstruktiven Kräfte. Reine Stofflichkeit 
eines Themas steht im Widerspruch zum Organismus, aber auch 
ein allzu starkes Überwiegen des Subjektiven vernichtet ihn. Das 
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führt auf den Inhaltbegriff. Vorher aber noch ist eine Abgren- 
zung gegen das Konstruktive zu versuchen. 

Von der größeren Perspektive der Gestalt aus betrachtet, 
sind die Begriffe organisch und konstruktiv die Endpunkte einer 
Linie. Der Rohstoff, die Substanz der Elemente entfaltete sich 
nach der einen Seite hin zum Organismus; sein Wachstum, seine 
lebendige Kraft wurde zum wesentlichen Merkmal. Alle elemen- 
taren Funktionen standen in innerer und äußerer Harmonie, 
keines überwog und durchbrach, keines stand zurück. Auch Ge- 
stalt war etwas Selbstverständliches; sie war eine natürliche 
Folge des Wachsens und Lebens. Jetzt, wo es sich un das Kon- 
struktive handelt, verschiebt sich die Lagerung des Stoffes und 
der Elemente. Die Substanz wird zusammengepreßt und inten- 
siviert; die klanglichen Kräfte, der Ausdruck, die Leuchtkraft der 
Fläche treten zurück. Dafür wachsen die tektonischen Kräfte. 
Alle, auch die unwesentlichsten Teile des Themas sind auf ein 
Zentrum gerichtet, alle Beziehungen: zwischen Teilsätzen, Mo- 
tiven, Klängen, einzelnen Tönen sind gespannt, mit Energien ge- 
laden, während sie vorher nur ein Merkmal der Gestalt waren. 
Die Triebkraft des Themas ist ungeheuer gewachsen, aber den- 
noch nicht durch das Merkmal des Organischen erschöpft; sie 
ist auf der höchsten Stufe dieser Thematik nicht Keim son- 
dern Essenz, wesentliche Kraft, gespannt in kleinsten Raum. 
Eine solche überwiegend konstruktive Thematik findet man da, 
wo die Aussprache zur Einmaligkeit, zur Monumentalität drängt: 
in der Symphonie, und da, wo die stilistische oder formale Ge- 
bundenheit der Kräfte die Konzentration der Thematik steigert: 
im Streichquartett und in den polyphonen Formen. 


Gerade in der konstruktiven Thematik gibt es eine natür- 
liche Fülle von Stufungen, welche hier nur durch einige beson- 
ders sichtbare Stellen bezeichnet werden kann. Daß der konstruk- 
tive Charakter eines Themas nicht allein durch eine erhöhte Inten- 
sität seiner Spannungen erklärt werden kann, zeigt ein Blick etwa 
auf das kurz vorher erwähnte Thema der C-dur Sonate Beet- 
hovens, Opus 2. Dieses ist trotz seiner außerordentlichen Spann- 
kraft und Konzentration nicht konstruktiv sondern vielmehr 
elementar und dadurch sogar destruktiv. Dieser elementar- 
destruktive Charakter ist ein Merkmal nicht nur des ganzen 
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Satzes sondern, könnte man sagen, der ganzen Sonate. Wenn 
ich diesem Thema den Grundgedanken des g-moll Quintetts 
(Köchel 516) von Mozart gegenüberstelle, so erscheint seine ab- 
solute Spannung zunächst weit geringer als die des andern The- 
mas. Dennoch kann es einen Typus konstruktiver Thematik, 
wie ihn das Streichquartett des 18. Jahrhunderts liebt, 
mit großer Deutlichkeit bezeichnen. Die klare Gliederung des 
Gedankens, die zurückhaltende, ein wenig nüchterne Rhythmik, 
die innerhalb der Teilmotive fast etwas zur Abstraktion nei- 
gende Melodik macht die konstruktiven Kräfte völlig frei. Es ist 
an diesem Thema klar zu zeigen, welche Kräfte der Begriff kon- 
struktiv deckt: die Möglichkeit, sie, statt sie allein nach eigenem 
Gesetze wachsen zu lassen, zu schichten, zu ordnen, umzuprägen, 
eben zu konstruieren. Es mit übertreibender Deutlichkeit aus- 
sprechend, könnte man sagen, daß hier mit dem Motiv und 
seinen Abwandlungen gearbeitet wird wie mit Bausteinen. Es 
ist etwas Lebendiges zurückgedrängt, um dem ordnenden und 
gestaltenden Willen Raum zu geben. Auch in diesem Thema ist 
das sichtbarste Zeichen dafür die Umkehrung des Motivs (*), 
die gefährliche Stelle aller konstruktiven Gestaltung, welche, 
einmal gefunden, nahezu unrettbar ins Artistische führt (nieder- 
ländische Polyphonie). Hier bei Mozart ist sie freilich noch 
von aller optischen Erstarrung weit entfernt und durchaus 
wahrnehmbar. 


Wenn man diesen in vielen Abwandlungen, besonders in 
ersten Quartettsätzen wiederkehrenden Typus konstruktiver 
Thematik mit der ganzen Gattung zu verbinden geneigt ist, so 
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ist ein anderer Typus des Konstruktiven das Fugenthema. 
Diese oberflächliche Bezeichnung, welche bei Betrachtung der 
Fuge selbst nachzuprüfen ist, soll hier nur die Lage des poly- 
phon gebundenen Themas ganz allgemein feststellen. Es ist not- 
wendigerweise konstruktiv und kann unter den Gesichtspunkten 
gesehen werden, welche bei der Untersuchung konstruktiver 
Polyphonie aufgestellt wurden. Hier, wo vom Thema die Rede 
ist, verdichten sich diese Merkmale vom Zustand zur Einmalig- 
keit. Denn indem das Thema zur Quelle der Entwicklung wird, 
bedeutet es eine Konzentration ihrer Kräfte in die eine, wieder- 
kehrende, verbindliche Form. Das vorher in einen anderen Zu- 
sammenhang gestellte Thema der kleinen zweistimmigen Fuge 
Bachs kann die Übergangsstelle bezeichnen. Was es von Beet- 
hovens Thematik unterschied, war gerade der Grad seiner Ge- 
bundenheit, welcher im Mittelteil einen in der Tat bereits kon- 
struktiven Charakter annimmt. Eine erhebliche Steigerung 
dieses Prinzips ist durch einen Rückblick auf das Fugenthema 
der C-dur Fuge aus dem Wohltemperierten Klavier (Seite 135) 
gegeben. Es war bereits ausgesprochen worden, daß die sicht- 
barste Erscheinungsform einer konstruktiven Melodik das 
Thema ist. Zu der Analyse des melodischen Vorgangs tritt an 
dieser Stelle die Erkenntnis einer Formgebundenheit von höch- 
ster Konzentration. Wiederum legt die konstruktive Kraft im 
Mittelteil des Themas seinen Kern bloß und steigert es an dieser 
einzigen Stelle bis zur Abstraktion. Dieser Kern aber wird von 
gelösten Bewegungskräften umgeben, dem rhythmisch ge- 
bundenen Anstieg und der ausschwingenden Endung. Beide 
binden das Thema an Raum und Gestalt, binden es an die Erde. 


FE’ gibt vereinzelte Fälle, in denen auch diese Bindung fehlt. 
Hier hat sich das Konstruktive zur letzten Möglichkeit seiner 
Äußerung verdichtet, und man könnte sagen, daß das Thema an 
dieser Stelle zur Idee wird. Idee aber ist in diesem Zusammen- 
hang der Gegenpol sowohl der Substanz als auch der Gestalt. 
Denn beides, Form und Stoff, sind aus der Erscheinung ver- 
schwunden, sie ist im höchsten Sinne dieses Begriffs rein ge- 
worden. Eine letzte Wesentlichkeit, ein Extrakt bleibt zurück, 
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der die Erscheinung auf ein Minimum beschränkt. Elemente 
werden nur noch so weit sichtbar, wie es nötig ist, um einen In- 
karnationsvorgang zu Stande kommen zu lassen. 


Auf dieser Ebene steht das Fugenthema der As-dur Sonate, 
Opus 110, von Beethoven (Seite 295). Es ist die Abstraktion 
eines Gedankens, aus seinen gleichgebauten, fast stilisierten 
Quarten scheint alles Blut gewichen (in merkwürdigem Gegen- 
satz zu den ganz ähnlich gelagerten Quarten der E-dur Sonate, 
Opus 14). Auch hier steht die Umkehrung neben der Urgestalt: 
beides gleich berechtigt, vertauschbar. Da setzt die Entwicklung 
ein und durchdringt die Idee mit Blut und Leben in verschwen- 
derischer Fülle (vergleiche das Beispiel auf Seite 527). 


Es gibt einige wenige Werke, die von solchen bis zur Idee 
gesteigerten Themen getragen werden. Der notwendige Form- 
ausdruck der Idee ist Polyphonie. Man denkt hier an die große 
B-dur Fuge Beethovens, Opus 133, aber auch an die Chaconne 
der Vierten Symphonie von Brahms (Seite 138). Bei Brahms 
(wie überhaupt beim Thema der Chaconne) drängt der Stoff 
mehr nach der Richtung objektiver Monumentalität, bei Beet- 
hoven zu erkältender Abstraktion und löst so auch hier in der 
Entwicklung die warmen Gegenkräfte sinnlichen Lebens. Es 
liegt in dieser höchsten Steigerung des Konstruktiven zugleich 
eine Rückkehr zur Substanz. Ein Kreis schließt sich hier. Aber 
die Substanz ist eine andere geworden, rein, kristallisiert, durch- 
leuchtet; sie gleicht dem reinen Ton, welchem man seine Ober- 
töne genommen hat. 


Gleiche Konzentration des Substanziellen bis zu seiner 
völligen Sublimierung, seiner Verschmelzung mit der Idee führt 
von neuem auf den Klangbegriff zurück. Klang ist hier nicht 
Rohstoff sondern Einschlag, welcher den Bewegungsvorgang des 
Themas durchleuchtet, verzögert oder überschneidet. 


Das reizvoll schwankende Bild dieser auseinanderstreben- 
den Kräfte zeigt in tiefer subjektiver Bezogenheit das Thema 
der B-dur Violinsonate von Mozart (Seite 145). Noch unmiittel- 
barer tritt der Gegensatz der Kräfte in dem folgenden Thema 
des B-dur Streichquartetts von Haydn (Opus 76) hervor. Der 
Bewegungsimpuls der Linie wird auf Schritt und Tritt durch 
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ihre klangliche Bindung gehemmt, welche den ganzen An- 
fang dieses Satzes (abweichend von den meisten Themen der 
ersten Quartettsätze Haydns) in ein merkwürdig gebrochenes 
Licht rückt. Auch der melodische Vorgang liegt in gleicher 
Richtung: schwankend in seinem Anstieg, gleitet er sofort wieder 
herab und erstarrt gleichsam in drei homophonen Akkorden, 
ohne auszuschwingen oder zu enden: 


Allegro con spirito 
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Von da aus ergibt sich eine Stufenreihe der Thematik, 
welche von außen nach innen, von Fläche und Klang zu Aus- 
druck und Inhalt führt. Es ist zunächst die Gruppe der Themen, 
welche man kantabil zu nennen pflegt und die aus der Ge- 
fühlslage des 18. Jahrhunderts herauswuchsen. Die steife, ver- 
schnörkelte Sprache des galanten Stils wird in der Generation 
nach Bach von Elementen einer neuen Empfindsamkeit abgelöst, 
welche sich dem Rationalismus ihrer Väter feindlich gegenüber- 
stellte. PhilippEmanuelBach ‚singt‘ auf dem Cembalo. Nicht nur 
die Streichinstrumente werden Träger eines unmittelbaren Ge- 
fühlsausdrucks, von dessen Stärke das (Seite 131 zitierte) Thema 
aus der a-moll Sonate von Franz Benda Zeugnis ablegen kann. 
Sondern auch in der Klaviermusik treten diese Ausdruckswerte 
immer deutlicher hervor. Das folgende Thema des Langsamen 
Satzes einer Klaviersonate von Philipp Emanuel läßt trotz seiner 
ornamental gelösten Konturen die Ausdruckselemente mit aller 
Deutlichkeit erkennen. Das Thema ist ein ‘wahres Schulbei- 
spiel für die Bedeutung der Affektenlehre in der Thematik dieses 
Jahrhunderts. Die melodischen Werte werden durch eine weit 
gespannte Harmonik (welche schon bei Zelter [,Ich denke 
Dein“ Seite 200] beobachtet wurde) intensiviert; der stark be- 
wegte Fluß wird durch das allmähliche Anwachsen der Stimmen 
getragen, welche sich endlich in der Kadenz stauen. Auch hier 
könnte man von einer Evolution innerhalb des Themas sprechen. 
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Eine ähnliche Thematik benutzt Emanuel Bach einmal in 


einem Programmtrio, um den Typus eines Melancholikers zu 
schildern. Immer mehr rückt hier der Inhaltbegriff in 
den Kreis der Fragestellung. Und zu Substanz und Gestalt tritt 
nun der dritte der Begriffe, durch welche vorher versucht wurde, 
die Grenzen des Themas zu umschreiben: Symbol. Dieser 
Begriff ist zweifellos der gefährlichste unter ihnen. Er bedarf, 
um auch nur mit einiger Klarheit gebraucht zu werden, einer 
eingehenden Festlegung und Umschreibung. Das soll in einem 
eigenen Zusammenhang versucht werden. Hier, von der Per- 
spektive des Themas aus, seien nur einige charakteristische 
Höhepunkte bezeichnet. Die Möglichkeit, daß ein Thema aus 
seiner ursprünglichen Lage als Kraft, Form, Organismus ins 
Symbolische abgedrängt wird, ist nach zwei Richtungen hin ge- 
geben. Objektive, programmatische oder subjektive 
Beziehungen können in ihm zum Ausdruck kommen. Die sub- 
jektiven Beziehungen überwiegen innerhalb des Themas. Denn 
der gedrängte Raum gibt der Entfaltung einer programmati- 
schen Idee nur geringe Möglichkeiten. In allen diesen Fällen 
bindet der Inhalt unmittelbar den Stoff auf Kosten oder gegen 
die Form. Daran muß hier noch einmal (mit einem Blick auf das 
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vorher angeführte Ringmotiv Wagners) erinnert werden. Im all- 
gemeinen ist nicht das Thema sondern die Entwicklung selbst 
Träger objektiver Inhaltbeziehungen. Die Auswirkungsmöglich- 
keiten der programmatischen Idee innerhalb des Themas sind 
nicht nur von ästhetischem sondern auch von musikalischem 
Standpunkt aus gering. Die Höhepunkte objektiven Ausdrucks 
liegen fast immer außerhalb des Themas. Die ganze Lage einer 
solchen Thematik kommt in dem Finalethema der Harold-Sym- 
phonie von Berlioz ungefähr zum Ausdruck. Dieses Thema der 
Räuberorgie, in seiner konzentrierten Struktur zu den andern 
Gedanken der Symphonie gegensätzlich und durch seine Wieder- 
kehr zu thematischer Bedeutung gesteigert, bleibt doch letzten 
Endes nicht nur in programmatischer sondern auch in musi- 
kalischer Beziehung uncharakteristisch, die Geste eines Roman- 
tikers. Dennoch ist in der gebrochenen Fläche, seiner Neigung 
zur Asymmetrie und seiner verschobenen Rhythmik ein Über- 
gewicht der inhaltlichen über die gestaltenden Kräfte deutlich 
erkennbar: 


Handelt es sich um subjektive Beziehungen, so ist 
dieser Typus der Thematik natürlich sehr viel schwerer abzu- 
grenzen. Denn solche Beziehungen sind in ihren letzten Aus- 
strahlungen immer vorhanden, sind die Wurzel, aus der das 
Thema einmal herauswuchs, ehe es Stoff und Gestalt wurde. 
Subjektive Inhaltwerte treten also in allen Intensitätsgraden 
innerhalb des Themas auf, und es kann auch hier wieder nur die 
Stelle in Frage kommen, an welcher diese subjektiven Kräfte 
das Übergewicht gewinnen und eine ursprüngliche innere Gleich- 
gewichtslage des Themas verschieben. 

An dieser Stelle, nicht im pathetischen Ausdruck, liegt das 
Kriterium einer primären inhaltlichen Bedingtheit. Pathos ist 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 24 
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eine Angelegenheit des Stils, ist Sprache aber nicht Inhalt. Viele 
Frühwerke Mozarts und Beethovens zeigen bereits eine erstaun- 
liche Beherrschung dieser Sprache, ohne daß der Inhalt dahinter- 
steht, welcher sie trägt. Das pathetische Thema der ersten 
c-moll Sonate Beethovens, Opus 10, ruht auf einer völlig orga- 
nischen Ausgewogenheit der Kräfte, das Einleitungsthema der 
Pathetischen Sonate ist, wie festgestellt wurde, in stärkstem 
Maße organisch bedingt; was im Hauptsatz dieser Sonate über- 
wiegt, ist ebenfalls weniger die inhaltliche Bezogenheit als die 
motorische Kraft. Mozart schreibt ganze Werke in diesem pa- 
thetischen Stil, ohne den organischen Fluß der Elemente irgend 
zu unterbrechen oder abzubiegen. Viel eher könnte man bei ihm 
in einer ganz andern Art von Thematik ein Übergewicht inhalt- 
licher Kräfte wahrnehmen. Sie kann durch jenes mehrfach 
erwähnte B-dur Thema der Violinsonate bezeichnet werden, 
welches vorher (Seite 145) analysiert wurde. Hier ist der orga- 
nische Fluß der Linie (im dritten Takt) aus seiner Bahn abge- 
lenkt. Müdes Zurücksinken festigt sich erst im Nachsatz zu 
steigender Bejahung. Eingebettet in das fließende Gleichmaß der 
Bewegung und in einen bis zur Süßigkeit gesteigerten Wohllaut 
des Klanges, leuchtet aus diesem Thema eine einmalige, ganz 
subjektive Formung. Was hier ein flüchtiger Blick für Anmut 
und Spiel halten könnte, wiegt als Bekenntnis weit schwerer, 
als die pathetische Gebärde seiner c-moll Themen. Diese ist 
typisch, Sprache einer Zeit, jenes Thema aber ist individuell, 
das Bekenntnis eines und nur eben dieses einen Menschen. 


Eng verwandt mit der Subjektivität Mozarts ist ein kleiner 
Teil der Thematik Bachs. Bei ihm aber ist die Einbettung des 
Inhalts in den organischen Fluß der Elemente noch stärker. Die 
Gebärde des Ausdrucks ist tief verhüllt. Und erst der Einblick 
in die Entwicklung selbst läßt innere Zusammenhänge auftönen, 
welche das Thema verbirgt. 

Wenn man im Thema seine Verdrängung aus der 
ursprünglichen Gewichtslageals ein Kriterium für 
das Überwiegen subjektiv-inhaltlicher Kräfte annimmt, so rückt 
bei Beethoven eine Reihe von Themen in den Vordergrund, 
welche sonst zurückstehen. Gerade bei ihm zeigt sich mit zwin- 
gender Deutlichkeit, daß Pathos und Inhalt im hier gebrauchten 
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Sinne nicht nur völlig unabhängig von einander sind, sondern 
einander sogar nahezu ausschließen. Während bei Bach und 
Mozart subjektiver Inhalt nur durch die vollendete Form hin- 
durchtönt, ist bei Beethoven in diesem Falle die Form fast immer 
gefährdet. Bei ihm, der eine große Zeit seiner Entwicklung hin- 
durch nicht zu den Erfüllenden sondern zu den Zerbrechenden 
gehörte, steht der Inhalt über Form, Gestalt und Organismus. 
Dieser Typus seiner Thematik ist am eindeutigsten durch das 
schon mehrfach erwähnte Eroicathema bezeichnet. Es war vor- 
her (Seite 68, 203) immer nur von seinen einzelnen Kräften die 
Rede, und es ist nötig, es noch einmal als Ganzes zu betrachten. 
Denn dieses Thema steht in der Tat in der Geschichte der instru- 
mentalen Thematik an vereinzelter Stelle. 


vs Fa ze Ms |) | N 


Man hat, um es zu Wie meist der Suggestion des 
Titels erliegend, in diesem Thema Heldentum, Größe, Monumen- 
talität erblicken zu müssen geglaubt. Das aber ist ein ebenso 
großes Mißverständnis wie die Volkstümlichkeit und Beliebtheit 
dieser Symphonie überhaupt, welche in der Aufstellung und 
Durchführung ihrer Probleme zu den subjektivsten und kom- 
pliziertesten Äußerungen der symphonischen Literatur gehört, 
stärkster Gegensatz zu der großen Linie und lapidaren Program- 
matik der Fünften. 
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Die unerhörte Subjektivität dieses Themas liegt im Ver- 
hältnis der Teilsätze. Vorder- und Nachsatz gehören zusammen. 
Sie sind aus einem Stoff. Dem akkordischen Wachstum der 
Kräfte im Vordersatz steht die fallende und zuletzt wieder stei- 
gende diatonische Entspannung des Nachsatzes gegenüber. Noch 
ist (an den bezeichneten Stellen) die Abwandlung einer gemein- 
samen Grundkraft deutlich zu erkennen. Es besteht zwischen 
ihnen das gewohnte Verhältnis eines antithetischen Themas. 
Zwischen diese beiden Teilsätze aber schiebt sich eine dritte 
Kraft ein, ein Mittelsatz, welcher sie nicht nur trennt sondern 
auseinanderreißt. Er ist reine Masse, ungestalteter RohstofT. 
Synkope und verminderter Vierklang, die beiden in allen Um- 
formungen wiederkehrenden Merkmale, zerschneiden die Fort- 
setzung des Themas, erst allmählich sammeln sich die Kräfte 
wieder und tasten gleichsam zur Diatonik hinüber. Dieser 
Mittelsatz, der sich wie ein Keil in. den Organismus eindrängt 
und ihn zu durchbrechen droht, stammt aus einer andern Di- 
mension; er ist ein Symbol des Negativen. Zerstörenden, Schick- 
salhaften. 


Es handelt sich in diesem Thema also um ein drei- 
dimensionales Gebilde. Zu dem gewohnten Gegensatz von 
Kraft und Raum tritt hier die reine Substanz, welche beide be- 
droht. Jede dieser drei Kräfte trägt ein anderes Entwicklungs- 
gesetz in sich. Die motivische Kraft des „Heldengedankens“ 
wächst organisch (Seite 203), durchmißt eine Reihe von Um- 
formungen und wird bis zu höclıster tektonischer Intensität ge- 
steigert. Die lineare Gegenkraft des Nachsatzes wächst nicht, 
sondern erneut sich in einem zweiten, dritten und endlich auf 
dem Höhepunkte der Durchführung in einem vierten Gedanken. 
Immer wieder von neuem tritt die vernichtende Gewalt der un- 
gestalteten Synkopen zwischen beide (Seite 317), bis sie endlich 
in der Durchführung sich in jene großen Dissonanzen verrennt, 
welche die ersten Hörer dieser Symphonie bis zum äußersten 
erschrecken mußten (Seite 668). Das Thema ist ein plastisches 
Beispiel für das Übergewicht des Organischen über das Logische. 
Es bleibt als Ganzes ein Organismus, aber keine Logik der Welt 
vermöchte die Bruchstelle im fünften Takte zu überbrücken. 

Merkwürdigerweise hat das Eroicathema gerade in der un- 
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geheuren Subjektivität seiner dreidimensionalen Konfliktstellung 
einen Vorläufer: nämlich die (in den meisten kleineren Ausgaben 
enthaltene) cis-moll Klaviersonate von Haydn (sein Vordersatz 
ist auf Seite 469 angegeben). Zwar ist, was bei Beethoven un- 
mittelbarer Durchbruch des Menschen wird, hier noch zur 
Formel gebunden, aber nicht nur die Dreiteiligkeit der Kräfte 
ist innerhalb des Themas scharf definiert, sondern jede dieser 
Kräfte wird auch hier zum Träger einer Entwicklung. Der 
Anschwung, mit dem sie beginnt, und ihre ersten Höhen rücken 
Haydn in unmittelbare Nähe Beethovens; leider bricht die Kraft 
kurz vor der Koda ab, und diese sinkt ins Spielerische. Auch 
die Durchführung hilft über den so entstandenen Zwiespalt 
nicht fort. 


So subjektiv immer die Romantiker sich gebärden, ihre 
Thennatik bleibt erdgebunden und wird gerade an den Stellen, an 
welchen sie das Rhapsodische besonders betonen, besonders 
formelhaft. Das bezieht sich nicht nur auf die formale Struktur 
ihrer Rhapsodien, Balladen, Impromptus und Tagebuchblätter 
sondern auch auf deren Thematik. In ihr ist nichts durch- 
brochen, allenfalls ist die Form gedehnt, aufgelöst oder fließend 
geworden. Und nur mittelbar gehört das folgende Thenia der 
h-moll Rhapsodie, Opus 79, von Brahms in diesen Zusammen- 
hang. Es ist der Prototyp eines romantischen Themas: die mit 
großer Geste beginnende, in glänzende Klanglichkeit eingebettete, 
vorstürmende Bewegung zerfällt nach wenigen Takten; sie ist 
ein Anlauf ohne Ziel, die Kraft verpufft. Die Abdrängung aus der 
ursprünglichen Gewichtslage ist auch hier mehr motorisch als 
inhaltlich bedingt. 
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In diesen Zusammenhang einer inhaltlich bedingten Thema- 
tik gehört noch ein letzter Typus, den ich komplexes 
Thema nennen möchte. Auch in ihm ist ein Übergewicht der 
Inhaltkräfte vorhanden, welches die Form aus ihrer ursprüng- 
lichen Lage abdrängt. Doch tritt dieses Überwiegen des Inhalt- 
lichen nicht in seinem Durchbruch durch den Organismus in 
Erscheinung sondern in der Vielheit und dem Aufbau der Kräfte. 
Diese Art von Thematik, welche ihren reinsten Ausdruck bei 
Mozart findet, steht dem vorher bezeichneten Evolutionsthema 
äußerlich nahe. Doch handelt es sich im Evolutionsthema um 
ein offenes Formprinzip, ein unmittelbares Wachstum der Kräfte 
innerhalb des Themas, hier aber viel mehr um ihre Schichtung 
und ihren Aufbau, eben um einen Kräftekomplex. Das Thema 
der g-moll Symphonie Mozarts kann diesen Typus in großer 
Reinheit und Reife verdeutlichen. 

Die sich in den fallenden Sekundmotiven stauende Kraft 
bricht schon im Vordersatz in die aufschlagende Endung durch, 
deren laute, tönende Geste der Nachsatz in fallende Diatonik 
entspannt. Der Vorgang wird wiederholt, die Linie schwingt 
weiter aus, in größeren Intervallen zuerst, dann in der über die 
Endzäsur hinweggleitenden Linie des dritten Nachsatzes. Aus 
all diesem wächst die Koda: aus der banalen Schlußformel ist 
durch geringe rhythmische und harmonische Verlagerungen ein 
Inhalt geworden; mit unheimlicher Gewalt bohren sich die disso- 
nierenden Bläsermassen in den hämmernden Orgelpunkt der 
Streicher. So wird das Wachstum dieses Kräftekomplexes zur 
symphonischen Entwicklung im kleinsten Raume; es ist nicht so 
sehr „Thema“ eines nun folgenden Verlaufs als einmalige, zu- 
höchst konzentrierte Umgrenzung seiner Pole. 

Allegro molto a 
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Nicht mehr einer inhaltlich bedingten Thematik zugehörig, 
aber doch vom gleichen Gesichtspunkt aus zu betrachten ist ein 
letzter Typus des Gedanklichen, welcher hier noch erwähnt wer- 
den soll. Man könnte ihn stilbedingt nennen. Gemeint ist 
eine Art von Thematik, welche durch stilistische Momente scharf 
und eindeutig geprägt ist. Auch hier handelt es sich um Ver- 
drängung aus einer ursprünglichen Gewichtslage. Denn die sti- 
listischen Merkmale, welche jedes Thema mehr oder weniger 
stark in sich trägt, gehen in ihm auf und sind ihm völlig unter- 
geordnet. In den hier gemeinten Fällen aber gewinnen sie die 
Oberhand, werden für die individuelle Charakteristik des The- 
mas unmittelbar bestimmend und durchbrechen ebenfalls oft die 
organische Einheit. 


Man könnte schon das eben genannte Thema von Brahms 
in diesen Zusammenhang einordnen; denn das in ihm als wesent- 
lich erkannte Stilmerkmal, seine romantische Geste, bedingt 
letzten Endes seine Struktur. Das Überwiegen stilistischer Kräfte 
über Form und Gestalt ist wiederum ein Merkmal der Früh- und 
Spätzeiten einer Entwicklung. Stiltragende Kräfte überwiegen, 
solange alles andere noch im Werden oder schon vollendet ist. 
Die Thematik Haydns bietet eine Fülle von Beispielen. Ich ent- 
nehme ihr den Anfang einer bekannten Klaviersonate in Es-dur. 
Das Thema beginnt mit einer schweren, geballten Kadenz, in 
einem Pathos, als wenn es sich um große Dinge handelte (man 
könnte an die langsame G-dur Einleitung der Violinsonate in 
g-moll von Mozart denken). Wie nun aber die klangliche Kraft 
des Nachsatzes, schon in der Wiederholung geschwächt, in kleine 
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Spielfiguren aufgelöst wird und dann in leichtfüßiger Terzen- 
reihe in eine völlig anders geartete, kantabile Fortsetzung mün- 
det, das eben ist der Einschlag des Stilistischen, welcher die 
ganze Sonate durchdringt und sie in ihrer immer wiederkehren- 
den Gespaltenheit in Pathos, Gesang, heiteres Spiel und dekora- 
tive Bewegung zu einer reizvollen Spiegelung der Zerrissenheit 
ihres Jahrhunderts macht. Die Kräfte, welche Mozart in grö- 
ßerer schöpferischer Gewalt zu lautloser Einheit zusammenfügte, 
fallen hier bindungslos auseinander: 


Alleyro 


Aber auch in Mozarts Thematik selbst liegen oft ähnliche 
Widersprüche. Noch einmal soll hier an das Thema seiner gro- 
Ben F-dur Sonate erinnert werden (Seite 311). Es spiegelt deut- 
lich eine Art von gebrochener Thematik, welche für Mozart, 
der die gebrochenen Flächen liebte und die Formel immer 
von neuem überwand, tief charakteristisch ist. Schon der neue 
Leitton im zweiten Takt (*), der von der Grundfläche abdrängt, 
als diese eben bezeichnet ist, wird zum Symbol einer Spaltung. 
Die leichte Spannung der Linie zerbricht in den unorganisch 
auf schwerem Taktteil eintretenden beiden Achteln. Die Beglei- 
tung verstummt. In diesem Augenblick höchster Spannung tritt 
der Nachsatz ein. Zu zweiteiligem Rhythmus synkopisch ge- 
spannt, in großen gemeißelten Intervallen bricht die Linie durch 
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die Fläche in den Raum zu polyphoner Zweistimmigkeit. Da 
wird die Einheit der Form, scheinbar bereits vernichtet, mit 
leichter Hand wieder gebunden: die gegeneinanderstoßenden 
Stimmen ordnen sich zum Klang (schon der Vorhalt der Mittel- 
stimme biegt sie zurück), die Oberstimme entspannt sich zu 
reiner Bewegung, die Unterstimme zum Baß, die beinahe lieb- 
liche kleine Kodaformel besiegelt die Einheit. Die innere Zer- 
rissenheit des Themas wird zur Basis des ganzen Satzes. Aus der 
Klanggebundenheit seiner F-dur Fläche bricht mit unvermuteter, 
dämonischer Gewalt der d-moll Gedanke. 

Hier bei Mozart ist die innere Einheit gewonnen, welche 
Haydn noch fehlte. Die stilistische Gespaltenheit des Gedankens 
wird zum Symbol und ordnet dadurch auch die ganze Art der 
Thematik diesem Begriff unter. Zugleich bezeichnet sie wohl 
seine äußersten Grenzen, über welche hinaus der Begriff nicht 
ohne Gefährdung gesteigert zu werden vermag. | 


21 


lle wesentlichen Gegensätze zwischen Periode und Thema 

gingen letzten Endes auf den Spannungsunterschied zwischen 
ihnen zurück. Der periodische Ablauf reiht eine Periode an die 
andere, beruht also auf einer Folge wesensgleicher, koordinierter 
Einheiten. An dieser Stelle setzt bei der Betrachtung des The- 
mas eine neue Fragestellung ein. Auf den ersten Blick scheint 
es bei ihm nicht viel anders zu liegen. Denn die Gebilde, welche 
in einer Sonate von Mozart oder Beethoven auf das Thema fol- 
gen, sind ebenfalls in symmetrischer Folge aneinandergereiht. 
So konnte es Riemann gelingen, auch auf den ersten Sonatensatz 
äußerlich das Prinzip der achttaktigen Periodik anzuwenden. 
Aber es bleibt für das Erkennen des Themas und seiner Entwick- 
lung von größter Bedeutung, festzustellen, daß hier ein völlig 
anderer, wesensverschiedener Formverlauf vorliegt. 

Alle die Gebilde, welche in einer Entwicklungsform auf das 
Thema folgen, sind nicht neue Kräfte, sondern Auswirkungen, 
unmittelbare Funktionen dieses Themas. Sie sind (im Gegensatz 
zu aller Periodik) unselbständig, sie hängen vom Thema ab, 
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werden durch es bedingt, sind ihm zugehörig und untergeordnet. 
Sie stehen auf der fallenden Linie einer ausschwingenden Kraft 
des Themas. Erst ein neues Thema bringt eine neue Spannung. 
Dieser Formkomplex der Sonate hat sich der Betrachtung bisher 
am meisten entzogen; es gibt nicht einmal eine auch nur 
einigermaßen ausreichende Terminologie, welche es ermöglichte, 
diese in ihrer Struktur und Bedeutung höchst verschiedenartigen 
Gebilde zu bezeichnen. Die Analysen gehen über das, was zwi- 
schen dem Thema und Zweitem Thema der Sonatenform ge- 
schieht, in der Regel mit vorsichtigem Schweigen hinweg. 


Alle diese Gebilde sollen zunächst unter dem Begriff Funk- 
tionsbildungen des Themas zusammengefaßt werden. 
Freilich bedarf dieser Begriff einer Abgrenzung. Im weitesten 
Sinne ist die Entwicklung nicht nur des ganzen Satzes sondern 
auch der ganzen zyklischen Form eine Funktion ihres Themas. 
Ferner soll dem Funktionsbegriff hier der Entwicklungsbegriff 
gegenübergestellt werden; alle unmittelbaren Entwicklungswerte 
des Themas, alle Weiterbildungen seiner einzelnen Kräfte schei- 
den aus. Unter den Funktionen des Themas sind hier Neu- 
bildungen verstanden, welche aus ihm herauswachsen, die aber, 
auch wenn ein sichtbarer stofflicher Zusammenhang mit dem 
Thema besteht, dennoch nicht unter den Begriff einer thema- 
tischen Entwicklung gefaßt werden können. Die Grenze des 
Funktionsbegriffs ist das Zweite Thema, die bedeutungsvollste 
Neubildung der Sonatenform, in ihrer eigenartigen Mischung 
von Selbständigkeit und Abhängigkeit die charakteristischste 
Auswirkung des Funktionsbegriffs. Hier macht die Frage- 
stellung Halt, denn das Zweite Thema wird nun seinerseits zur 
Wurzel einer neuen Evolution. Wenn also die Formbetrachtung 
nun über das Thema hinauszudringen versucht, so steht sie 
zwei neuen Erscheinungen gegenüber: zunächst der Evolu- 
tion des Themas, das heißt eben: den aus dem Thema 
herauswachsenden Funktionsbildungen, dann der thema- 
tischen Entwicklung, dem unmittelbaren, sichtbaren 
Wachstum der im Thema beschlossenen Kräfte. Die Be- 
griffe Evolution und Entwicklung können hier von ihrer Wurzel 
aus gefaßt werden. In der Evolution ist die Kraft abwärts 
gerichtet; es sind Neubildungen, geringer als das Thema, 
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dieses schwingt in ihnen aus. In der Entwicklung ist die Kraft 
aufwärts gerichtet; das Thema selbst wächst über seine Grund- 
form hinaus, stößt nach verschiedenen Richtungen hin in neue, 
ihm wesensfremde Atmosphären vor, mündet oft in einen Höhe- 
punkt, in welchem man sein Ziel oder seinen Gipfel erblicken 
kann. 

Die natürliche Brücke, welche von der Betrachtung des 
Themas zu den sekundären gedanklichen Bildungen der Instru- 
mentalformen hinüberleitet, ist das Zweite Thema. Es ge- 
hört erst in diesen Zusammenhang, denn der Funktionsbegriff 
ist die unmittelbare Voraussetzung für die Erkenntnis seiner 
Eigenart. Es ist nie zweites Thema, absolute Neubildung, 
sondern (je höher die Spannkraft der Form steht, um so mehr) 
Zweites Thema, relative Gegenkraft, Funktion des Themas. 


Jeder Versuch, die verschiedenartigen Gebilde der Gegen- 
thematik zu ordnen, müßte mißlingen, wenn er nicht von der 
Perspektive des Grundthemas aus unternommen würde. Die 
Eigenart, das Gewicht und die Struktur des Zweiten Themas ist 
so stark durch das erste bedingt, daß man daran denken könnte, 
zu den meisten vorher aufgezeigten Typen der Thematik eine 
entsprechende Gegenthematik zu suchen. Um nicht alle Gren- 
zen aus dem Äuge zu verlieren, soll dieser Versuch hier auf das 
äußerste eingeschränkt werden. Der Begriff Thema wird dabei 
nur an der einen, gerade für die vorliegende Fragestellung 
wesentlichsten Stelle gespalten: in den Typus des zentralen 
und des antithetischen Themas. Damit sind gleichzeitig 
die beiden großen Räume der Entwicklungsformen umschrieben 
(im Sinne der Zusammenfassung auf Seite 119). Es ist selbst- 
verständlich, daß durch den Unterschied zwischen einer zen- 
tralen und einer antithetischen Thematik der Charakter des 
Gegenthemas am stärksten beeinflußt wird. Denn wenn der tra- 
gende Spannungsgegensatz innerhalb des Themas liegt, wird 
das Zweite Thema aus seiner ursprünglichen Lage als Gegen- 
kraft völlig abgedrängt. 

Wird zunächst der gewöhnliche zentrale Charakter eines 
Themas angenommen, so ist für das Zweite Thema die Lage 
eines Gegensatzes die häufigste. Dieser Gegensatz ist rela- 
tiv, zumindest innerhalb des ersten Sonatensatzes (um den es 
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sich hier vorwiegend handelt). Denn die beiden Themen sind 
Glieder einer höheren Einheit, Kräfte, welche, wie Beethoven 
immer wieder zeigt, auch einer unmittelbaren Verschmelzung 
fähig sind. Dieser Gegensatz ist meist ein Gegensatz der Sub- 
stanz. Einem akkordischen Thema tritt oft ein diatonisches Gegen- 
thema gegenüber, einer steigenden Melodik die fallende. So wird 
immer wieder das Zweite Thema in die Fläche gedrängt, weil 
für das Thema die Konzentration der Kraft natürlich ist. Es 
entsteht der häufige Typus des kantabilen Gegenthemas, 
dessen gelöster Ausdruck in Gegensatz zu der geballten Kraft des 
Themas tritt. Im Thema ist Triebkraft, Konzentration, Wille, es 
ist ein Werden; das Gegenthema ist Zustand, Ausdruck, ein ge- 
löstes, ruhendes oder schwingendes Sein. Dadurch wird der 
Gegensatz in den höheren Zusammenhang eingeordnet, der bereits 
in mehreren Dimensionen des Kunstwerks als ein wesentlich 
musikalischer Ausdruck jenes großen, alle Formen des Schöp- 
ferischen durchdringenden Dualismus gefunden wurde. Es ist 
der gleiche Gegensatz, welcher zwischen offenem und geschlosse- 
nem Formprinzip, zwischen Thema und Periode, zwischen erstem 
und zweitem Symphoniesatz, zwischen klassischem und roman- 
tischem Stil lebendig ist. 

Dieser Gegensatz nimmt im Zweiten Thema mehrere ty- 
pische Erscheinungsformen an, unter denen die Haltung eines 
kantabilen Ausdrucks nur die geläufigste ist. Der Kern des 
Themas ist Gestalt; auf sie reagiert das Zweite Thema in mehre- 
ren Richtungen. Ausdruck war der Endpunkt der einen Linie, 
am Ende der zweiten steht der Begriff destruktiv. Der de- 
struktive Charakter des Zweiten Themas ist ebenfalls eine Re- 
aktion gegen die konzentrierte Spannung des ersten. Das Thema 
ruht auf einem einzigen, hochgewölbten Bogen, das Gegenthema 
zerflattert in kleine, koloristisch oft fein nüancierte Motive. Die- 
ser Typus findet sich in einer besonders reinen Form in Beet- 
hovens Symphonik. Schon das Gegenthenıa im Hauptsatz der 
Ersten Symphonie kann ihn mit vollendeter Plastik verdeutlichen: 
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Eine andere Ausdrucksform destruktiver Gegenthematik 
liegt in umgekehrter Richtung: das Zweite Thema zergleitet nicht 
in einzelne Motive, sondern fließt in großer, ausströmender Linie 
dahin. Daß auch hier der destruktive Charakter ausschlaggebend 
ist, kann das (Seite 172 zitierte) Thema aus dem Horntrio von 
Brahms zeigen. Die ungebrochene, jeder Teilung von innen her- 
aus widerstrebende Linie ist nur als Gegenkraft, als Reaktion 
gegen die starre Motivbildung des Hauptgedankens verständlich. 


Schon hier verdichtet sich der Gegensatz von konstruktiv 
und destruktiv in den Gegensatz von Gestalt und Substanz. Ge- 
rade da, wo sich auf das Thema alle Kräfte in Gestalt konzen- 
trieren, reagiert das Gegenthema oft nach der Richtung der 
reinen Substanz, ist nur Klang, nur rhythmische Bindung, 
nur um einen Pol schwingende Linie. Von dieser Haltung des 
Zweiten Themas gibt ein früheres Zitat aus einem Streichquartett 
Mozarts (Seite 224) ein reines Bild. Gerade Mozart mußte das 
Zweite Thema zum Träger höchster Inhalte werden, während es 
bei Beethoven viel tiefer in die Entwicklung verwurzelt erscheint 
und bei Haydn manchmal bis zu einer bedeutungslosen Formel 
herabsinkt. Mozarts Gegenthematik rückt oft in den Mittelpunkt 
eines ganzen Satzes, nicht durch ihr Gewicht oder ihre Bedeu- 
tung, sondern allein durch die Unmittelbarkeit und Reinheit ihrer 
Aussprache. Das mag auch schon für das eben erwähnte Thema 
aus dem C-dur Quartett gelten, das in seiner lautlosen Fügung 
der Stimmen alle reife Süßigkeit des Klanges erblühen läßt. Ein 
anderes wesentliches Beispiel ist das Gegenthema der großen 
c-moll Klaviersonate von 1784. Das mit Beethovenschem Pathos 
aufstürmende Thema gehört zu jenem Typus, an welchem vor- 
her der Gegensatz von Sprache und Inhalt aufzudecken versucht 
wurde. Daß es nicht sein Inhalt war, sagt Mozart deutlich da- 
durch, daß er es nach zwanzig Takten in den Klang zurücksinken 
läßt und schon hier einen Nebengedanken kantabiler Natur ein- 
führt. Das Zweite Thema, welches nun folgt, scheint äußerlich 
in den Kreis der destruktiven Gedanken zu gehören. Doch über- 
wiegt auch hier höchste Subjektivität der Formung, tiefe 
Innerlichkeit der Aussprache in dem Gegensatz der aufwärts 
gewendeten Frage und der aus der Tiefe herauftönenden, unend- 
lich beruhigenden und zugleich unendlich schmerzlichen Ant- 
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wort, deren tieferen Sinn erst die folgenden Takte erkennen 
lassen. Hier einmal scheinen alle Kräfte enthüllt, welche im Be- 
griff des Gegenthemas enthalten sind. Gerade in der Nachbar- 
schaft der massiven, unpersönlichen c-moll Pathetik werden alle 
die feinen Farben offenbar, alle die verborgenen Schwingungen 
tönend, welche nur das Gegenthema in sich trägt, während im 
Thema alle Kräfte durch Spannung, Konzentration, Formwer- 
dung und Gestalt beansprucht werden. 


Alle die bisher bezeichneten Arten der Gegenthematik waren 
durch ihren relativen Gegensatz zum Thema bezeichnet. In 
der Tat ist, einen zentralen Charakter des Themas vorausgesetzt (von 
hier aus gesehen ist das letzte Beispiel scheinbar ein Widerspruch), 
dieser Typus der häufigste. Einige andere Möglichkeiten der 
Gegenthematik rücken an die Peripherie. Zu ihnen gehört der 
Typus des absolut gegensätzlichen Zweiten Themas, 
welches alle inneren Zusammenhänge mit der Basis preisgegeben 
hat und dadurch die Einheit der Entwicklung gefährdet. Dieser 
Fall tritt gelegentlich ein, wenn der zentrale Charakter des 
Themas so stark ist, daß er die ganze Entwicklung beherrscht 
und beziehungsvolle Gegensätze überhaupt nicht neben sich 
duldet. Dann tritt entweder ein episodisches Gegenthema 
ein, welches wie ein Fremdkörper in der zentralen Entwicklung 
des Themas steht und sich fest gegen diese abriegelt. Dieser Fall 
wird durch die mehrfach erwähnte frühe C-dur Klaviersonate 
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Beethovens gut verdeutlicht, in welcher man von zwei neuen Ge- 
danken (den ersten in der Moll-, den zweiten in der Durdomi- 
nante) sprechen könnte, beide, besonders der erste, von absoluter 
Selbständigkeit. Oder das Gegenthema ist bedeutungslos, reine 
"Angelegenheit der Form, ohne jede Kraft, sich selbst durchzu- 
setzen und oft auch von geringer Formstabilität. Dieser Typus 
des Zweiten Themas wurde bereits an der durch die zentrale 
Kraft des Themas bedingten D-dur Sonate Haydns erkannt 
(Seite 495). Selten ist bei einer zentralen Struktur des The- 
mas der Fall, daß das Gegenthema aus gleichem Stoff gewonnen 
wird und nur eine Umformung des Hauptgedankens darstellt. 


Hat das Thema nicht zentralen sondern antitheti- 
schen Charakter, so steht das Gegenthema in einer völlig ver- 
änderten Lage. Die natürliche Stellung des relativen Gegensatzes 
fällt fort oder wird wenigstens in seiner Bedeutung sehr abge- 
schwächt. Der Fall, daß eine zweidimensionale Konfliktstellung 
der Kräfte innerhalb des Themas durch Eintritt des Gegenthemas 
zu einer dreidimensionalen gesteigert wird, dürfte im Kunstwerk 
selten vorkommen. Es ergibt sich hier für das Gegenthema meist 
eine doppelte Möglichkeit: eine der beiden Kräfte des Themas 
weiter zu entwickeln oder die beiden gegensätzlichen Kräfte 
in neuer Formung einander wieder gegenüberzustellen. Der erste 
dieser beiden Fälle ist der häufigere und natürlichere. Denn wenn 
ein Kräftekonflikt innerhalb des Themas bereits ausgesprochen 
ist, so setzt eine Entwicklung, eine Durchführung meist so- 
fort ein und das Gegenthema steht als bedeutungsvollste For- 
mulierung der bis dahin erreichten Entwicklungshöhe in dieser 
„Durchführung“. Es beschränkt sich auf eine der beiden 
Kräfte, welche dann meist in schärferer, entschiedenerer Gestalt 
auftritt. Dadurch wird nicht nur das Übergewicht dieser einen 
Kraft verstärkt, sondern es wird bereits eine Höhe erreicht, 
welche als (vorläufiges) Ziel in der Entwicklung steht. In der 
Es-dur Klaviersonate Haydns, deren Thema vorher einmal 
(Seite 83) untersucht wurde, bedeutet das Gegenthema nicht 
nur eine neue Formulierung der Gegenkraft (Takt 3 und 4 des 
Themas, a), sondern läßt, nachdem diese Höhe einmal gewonnen 
und scharf umschrieben wurde, die kantabilen melodischen 
Kräfte ausschwingen und voll erblühen (b). Gerade darin aber, 
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daß es sich nicht nur um die neue Formulierung einer Kraft 
handelt sondern um deren Weiterbildung, liegt der Charakter 
des Gegenthemas. Auch die Richtung dieser Weiterbildung, das 
Hinübergleiten in eine andere Atmosphäre, das Freiwerden 
neuer, bisher ungelöster Kräfte verstärkt die Bedeutung dieses 
Typus einer Gegenthematik: 
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In anderen Fällen treten beide Kräfte des Themas in einen 
neuen Zusammenhang. Bei ihm handelt es sich ebenfalls um 
eine veränderte Gewichtsverteilung, welche zum Ausdruck der 
bis dahin stattgefundenen Entwicklung wird. Oft ist diese neue 
Formulierung des Konflikts zugleich eine Konzentration, 
welche die in Nebengedanken entgleitenden Kräfte neu bindet. 
Dieser Fall liegt sehr bildhaft in der kleinen zweisätzigen F-dur 
Klaviersonate Mozarts vor, deren Thematik an anderer Stelle 
(Seite 180) angegeben wurde. Der Gegensatz der Richtung der 
dort zitierten Vordersätze beider Themen (Nr. 1 und 3 des Bei- 
spiels) kann nicht hindern, diesen Konzentrationsprozeß in seiner 
vollen Deutlichkeit zu erkennen. Die ausschwingenden ornamen- 
talen, melodischen Kräfte des Themas sind verschwunden, die 
Schwerpunkte eng an einander gerückt, die rhythmische Span- 
nung verdichtet sich jedesmal zum Ansprung in den neuen Drei- 
klangston, die vorher ruhende Endung, in die der Nachsatz von 
innen hineinglitt, zerspringt aus innerer Dynamik in Bewegung. 
Den gleichen Konzentrationsvorgang würde eine Untersuchung 
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der Nachsätze erkennen lassen; das achttaktige Thema hat sich 
zum viertaktigen Gegenthema verdichtet. 


In diesen beiden Fällen der Gegenthematik handelt es sich 
nicht nur um einen inneren sondern auch um einen substanzi- 
ellen Zusammenhang. Ob das Gegenthema eine der beiden 
Kräfte des Themas verstärkt oder ob es ihren Gegensatz neu for- 
muliert, in beiden Fällen bleibt seine Gebundenheit an die Sub- 
stanz des Themas wesentlich. Fehlt diese, so sinkt es zur Episode 
herab und es entsteht der dritte häufige Typus einer rein for- 
malen Gegenthematik. Beetlioven bezeugt sie in vielen seiner 
Werke, in denen er die ganze Kraft der Entwicklung auf einen im 
Thema liegenden Konflikt konzentriert und durch die Aufstellung 
eines Zweiten Themas nur eben eine Forderung der Form 
erfüllt. 


Auch in den Fällen, in denen die Selbständigkeit des Zweiten 
Themas und seine innere Entfernung vom ersten eine Beziehung 
nur schwer erkennen lassen, bleibt das Gegenthema doch Funk- 
tion. Sogar da noch, wo dieser Funktionscharakter, wie beim 
letzten Typus, mehr negativ sichtbar wird. Immer ist es der 
Gegenwurf, in welchen die Kraftquelle des Themas hinüber- 
strömt, die neue Ebene, deren Bedeutung erst vom Blickpunkt 
der Grundebene aus zu erkennen ist. Das Symbol dieser Einheit 
wie zugleich dieses Gegensatzes ist die Einlagerung beider The- 
men auf die Tonika- und Dominantebene. Sie sind die Pole, um 
welche die Harmonik der Sonatenform schwingt. Durch den 
Gegensatz dieser beiden harmonischen Flächen ist den zwischen 
den Themen liegenden Neubildungen zugleich ihre innere und 
äußere Richtung gegeben. Doch bevor ihre Stellung in der Form 
festgelegt werden kann, ist es nötig, sie zunächst zusammen- 
fassend zu überblicken. 


D‘ Funktionsbildungen des Themas haben eine sehr ver- 
schiedene Bedeutung für das Formganze. Sie sind ein cha- 
rakteristischer Maßstab für den Gegensatz der Zeiten, Stile und 
Komponisten, ein Maßstab zudem auch für die unmittelbare 
Höhe der Formgestaltung. In der barocken Instrumental- 


musik des 18. Jahrhunderts sind es meist selbständige, 
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zentrale Bildungen. Das heißt: ihr gedanklicher Eigenwert 
überwiegt so stark, daß ihr Funktionscharakter in Frage ge- 
stellt werden kann. Das ist bei Mozart am stärksten, bei dem 
bisweilen die wesentlichsten Inhaltkräfte in Nebengedanken 
ausgesprochen werden und bei dem nur geringere Formstabilität 
diese Gebilde noch von einem Thema unterscheidet. In der 
Gebundenheit des klassischen Stils (diese Begriffe werden 
hier einstweilen provisorisch gebraucht; sie zu klären, muß 
später versucht werden) handelt es sich meist um unselb- 
ständige zentrale Bildungen, welche durch ihre un- 
mittelbare Abhängigkeit vom Thema tief in die Entwicklung 
eingebaut sind. Dadurch werden sie bei Beethoven oft zu 
Trägern der großen gedanklichen Einheit, welche einen Satz vom 
ersten bis zum letzten Takt bindet. In der Romantik sind solche 
Bildungen wiederum selbständig, aber nicht zentral be- 
dingt, sondern episodisch und werden so zum Ausdruck der 
. Auflösung, welche die Einheit der Form mehr und mehr zer- 
fallen läßt. 


Es soll nun zunächst eine Klärung der Terminologie 
versucht werden. Die Gebilde, welche hier als Funktionen des 
Themas zusammengefaßt werden, ordnen sich nach dem Grade 
ihrer formalen und inhaltlichen Selbständigkeit in vier Gruppen. 
Für die erste kann der schon mehrfach erwähnte Begriff 
Nebengedanke beibehalten werden. Er steht dem Thema 
am nächsten. Was ihn vom Thema unterscheidet, ist entweder 
seine geringere Formstabilität oder seine geringere Spannung. 
Im Thema ist ein Höchstgrad formbildender und inhaltlicher 
Spannkraft vereint. Der Nebengedanke steht in einer dieser bei- 
den Richtungen zurück. Es gibt unter ihnen Bildungen von 
klarer, plastischer Formgebung, hinter der aber keine innere 
Spannung steht, welche sie rechtfertigt. Sie könnten innerhalb 
einer andern Form, etwa einer Sonatine, die Bedeutung eines 
Themas haben. Oder im umgekehrten Falle ist eine starke in- 
haltliche Spannung nicht zur Form gebunden. Es ist beim Neben- 
gedanken zu unterscheiden, ob er substanziell vom Thema ab- 
hängt, also sofort als eine Weiterbildung auch äußerlich zu er- 
kennen ist oder ob neue Kräfte in ihm wirksam zu sein 
scheinen. 
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Unter den Funktionsbildungen des Themas ist der Neben- 
gedanke noch immerhin mit einiger Exaktheit zu bestimmen. 
Bei den tiefer stehenden Formbegriffen verschwinden die Kon- 
turen und damit die Möglichkeit einer klaren Begrenzung. Ich 
möchte eine weitere Reihe derartiger Bildungen unter den Be- 
griff Episode zusammenfassen. Die Episode steht dem Neben- 
gedanken an formaler Stabilität gewöhnlich nach; ihre tekto- 
nischen Beziehungen sind von geringerer Kraft. Damit hängt 
auch eine geringere Deutlichkeit ihrer inhaltlichen Beziehung 
zum Thema zusammen. Während die Kraft des Themas sich im 
Nebengedanken mittelbar oder unmittelbar, aber doch immer 
gradlinig auswirkt, steht die Episode (in wörtlicher Auffassung 
des Begriffs) dem Thema ferner, sie schweift aus und biegt oft 
von der Entwicklungslinie ab. Dadurch wird sie zu einem be- 
deutungsvollen Faktor romantischer Formgebung. 


Eine dritte Gruppe dieser dem Thema entspringenden Bil- 
dungen ist durch ihren Substanzcharakter als Bewegung be- 
zeichnet. Bewegung ist hier ein Formbegriff; es handelt sich 
also nicht so sehr um die Tatsache ihrer Erscheinung als um ihre 
räumliche Geschlossenheit und ihre Einordnung in den Verlauf. 
Schließlich ist die Evolution eines Themas auch ihrerseits oft in 
eine Koda gebunden, welche ähnlich wie die Koda der ganzen 
Form in Kodagedanken und Schlußformel zerfällt. 
Damit dürften die Möglichkeiten einer Formbildung etwa be- 
zeichnet sein. Der häufig gebrauchte Begriff Überleitung ist für 
die vorliegende Terminologie entbehrlich, da er sich einer ex- 
akten Begrenzung allzu leicht widersetzt. Denn in weiterem 
Sinne haben alle diese Funktionen des Themas überleitenden 
Charakter. Außerdem wird von Überleitung meist da ge- 
sprochen, wo die Verlagerung der harmonischen Ebene sicht- 
bar wird; es besteht also die Gefahr, die Perspektive, welche 
durch Form und Inhalt gegeben ist, ungerechtfertigt zu ver- 
lieren. 


Für die Stellung dieser Formbildungen zu einander ergibt 
sich das natürliche Verhältnis abnehmender Selbständigkeit. 
Die Kraft des Themas schwingt in seinen Funktionen aus; in 
diesem Prozeß gehen die konstruktiven Bindungen mehr und 


mehr verloren, bis sie schließlich in der Bewegung auf den Tief- 
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punkt der reinen Substanz zurücksinken. Die entgleitenden 
Kräfte werden in der Koda neu und abschließend gebunden. 
Über allen Funktionsbildungen aber steht die Kraft der inneren 
Einheit, die Ungebrochenheit der Entwicklung, welche den the- 
matischen Funktionsverlauf in zwingenden inneren Gegensatz 
etwa zu der Periodik eines langsamen Satzes rückt. Von hier 
aus ist der folgende schematische Aufriß der graphischen Dar- 
stellung eines Periodenkomplexes (Seite 345) gegenüberzustellen: 


NEBENGEDANKE 


Es ist kaum möglich, alle diese Bildungen geringeren Grades 
unter übergeordneten Gesichtspunkten zusammenzufassen. 
Allen gemeinsam ist eine geringere Kraft der Formgebung. Die 
Substanz spielt eine größere Rolle in ihnen. Dadurch, daß die 
Kräfte frei werden, welche im Thema auf die tektonische Span- 
nung zur Form gerichtet sind, wird, ähnlich wie in der Gegen- 
thematik, alle Unmittelbarkeit der Aussprache gelöst. Auf der 
Höhe der Entwicklung, bei Mozart und Beethoven, finden sich 
oft episodische Bildungen einfachster Struktur, ein auf- und ab- 
gleitender Dreiklang, ein Stück Tonleiter, die an der Stelle, an 
welcher sie stehen, unmittelbarer, tiefer zu uns zu sprechen 
scheinen, als die großen konzentrierten Spannungen der The- 
matik. 

Es wurde bisher von Nebengedanken und Episoden ohne 
Rücksicht auf einen bestimmten Formzusammenhang 
gesprochen und dabei vorausgesetzt, daß diese Begriffe für die 
Instrumentalmusik überhaupt gelten, wie ja auch der Begriff 
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Thema über seine engere Bedeutung für die Entwicklungsformen 
hinaus gebraucht wird. Kann man aber schon von einem Thema 
nur an einigen Stellen des instrumentalen Formverlaufs spre- 
chen, so gilt dies noch viel mehr von den Funktionen des The- 
mas. Denn Funktionsbildungen des Themas setzen eine so be- 
stimmte Struktur der Form voraus, daß sich die Fragestellung 
fast ausschließlich auf die Sonatenform verengt. Diese Be- 
schränkung soll nun hier nicht aufrecht erhalten werden, viel- 
mehr ist es möglich, von Nebengedanken oder Episoden auch in 
den andern Sätzen der zyklischen Form und in den andern For- 
ınen der Instrumentalmusik zu sprechen. Man muß sich nur 
darüber klar sein, daß das Gesicht dieser Begriffe ständig wech- 
sel. Und zwar in der Richtung, daß der Funktionscharakter 
jener Bildungen um so mehr zurücktritt, je mehr der Formver- 
lauf sich von der Struktur der Entwicklungsform entfernt. Es 
überwiegt also in nebengedanklichen Bildungen der periodischen 
Ablaufsformen, der langsamen Sätze oder der Finalesätze der 
Charakter der Episode, während Scherzo und Trio von dem Ge- 
sichtspunkt der Gegenthematik aus zu verstehen sind. Und 
doch reicht dieser Begriff wieder nicht aus, denn das Triothema 
steht als Träger einer selbständigen Form in stofflich größerem, 
aber tektonisch geringerem Gegensatz zum Scherzo als das 
Zweite Thema zum ersten. 


Zu diesen örtlichen Grenzen treten zeitliche. Der Rückblick 
auf die Geschichte der Sonatenform zeigt, daß die vor- 
genommene Stufung gedanklicher Bildungen erst auf einer Ent- 
wicklungshöhe möglich ist, während der Sonatentypus schon 
Scarlattis oder Philipp Emanuel Bachs eine völlig veränderte 
Formstruktur aufweist. Denn die Spannung des Themas als Gip- 
felung einer Formintensität ist erst das Ergebnis einer langen und 
komplizierten Entwicklung. Die Gedankenbildungen der älteren 
Instrumentalmusik tragen meist den Charakter des Einmaligen, 
Zufälligen und stehen durch ihre geringe tektonische Spannkraft 
auf der Höhe einer Episode oder höchstens eines Nebengedan- 
kens. Vom Standpunkt einer reinen Formbetrachtung würde 
man einen ersten Sonatensatz Scarlattis lediglich als eine Folge 
von Episoden und Bewegungen bezeichnen, aus denen sich all- 
mählich einzelne Gebilde herauslösen und zur Bedeutung eines 
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Themas oder eines Gegenthemas steigern. Was sie aber zu dieser 
Bedeutung erhebt, ist durchaus nicht immer ihre formale oder 
inhaltliche Spannkraft, sondern oft nur eine besonders flächen- 
hafte. Melodik oder eine klangliche Wirkung. Die folgenden, 
einer G-dur Sonate Domenico Scarlattis entnommenen Takte 
stehen formal an der Stelle eines Zweiten Themas; auch die 
neue harmonische Ebene ist vorbereitet und erreicht. Die dau- ° 
ernde Wiederkehr dieser Takte legitimiert äußerlich ihre Stel- 
lung in der Form und ist innerlich verständlich nur durch den 
bestechenden Klangreiz der schwebenden Spielfigur über dem 
einfachen Ablauf der Grundklänge: 


EB -EW- 


Diese Zusammenhänge spielen noch bis zum Ende des 
18. Jahrhunderts eine große Rolle und beherrschen die Klavier- 
sonaten Haydns noch völlig. Bei ihm geschieht es, daß sich die 
gegensätzlichsten Intensitäten der Formgebung mit einander ver- 
binden und episodische Suitenthematik in unmittelbare Nach- 
barschaft mit Themen tritt, welche mit Energien geladen schei- 
nen und deren Triebkraft ihn nahe zu Beethoven stellt. 

Diese formbedingten und historischen Begrenzungen sind 
notwendig für die Wertung der thematischen Funktionen und 
für die Erkenntnis ihrer inneren Struktur, über welche 
nun zusammenfassend noch einiges gesagt werden soll. Dabei 
tritt die Unterscheidung der Stufungen selbst zurück hinter die 
Erkenntnis ihres Evolutionsgrades, das heißt: ihrer inneren Nähe 
und Bedingtheit durch das Thema. Der Kreis der heranzu- 
ziehenden Literatur ist an dieser Stelle begrenzt und wird sich 
rückwärts nicht weit von Haydn, vorwärts nicht weit von Beet- 
hoven entfernen. 

Die natürliche Stellung der nebengedanklichen Bildungen 
im Formverlauf ist durch die Perspektive der Evolution, der 
ausschwingenden Kraft gegeben. Nebengedanken, welche auf 
dieser ausschwingenden Linie stehen, lassen die Konturen der 
Hauptgedanken noch oft erkennen, mag es sich dabei um un- 
mittelbare Umbildungen handeln oder mag nur ein substanzi- 
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eller Zusammenhang bestehen. Ist der Nebengedanke unmittel- 
bar vom Thema abhängig, so zeigt er dieses gewissermaßen in 
der Verkleinerung, eingeschrumpft, auf eine Formel ge- 
bracht. Ich möchte dies absichtlich zunächst gerade an Werken 
zeigen, über deren Thematik bereits gesprochen wurde. Die 
große Es-dur Klaviersonate Haydns zeigt eine innerhalb des 
Themas gegebene Konfliktstellung der Kräfte (Seite 83). Das 
Gegenthema erwies sich als eine Neuformung, eine Intensivie- 
rung und Bereicherung der Gegenkraft, also des Nachsatzes des 
Themas (Seite 384). Nun folgt auf dieses Gegenthema ein Neben- 
gedanke, welcher, unmittelbar aus ihm herauswachsend, als ein 
Ausschwingen seiner Kraft zu verstehen ist. Die Ablaufslinie ist 
unversehrt, nur im einzelnen viel einfacher geworden. Nicht nur 
der motorische Impuls des Auftakts sondern auch die Linie 
selbst ist zusammengeschrumpft, die individuelle, in die Weite 
gerichtete kantabile Melodik (letzter Takt des Beispiels!) ist auf 
die Formel des auf- und abgleitenden Dreiklangs gebracht. Aus 
allen diesen Zügen ergibt sich die Physiognomie des thema- 
tischen Nebengedankens. Der Einfachheit seiner Struktur ent- 
spricht die Primitivität seines Formverlaufs: viermalige, sich nur 
in Instrumentation und Diminutionsgrad wandelnde Wieder- 
holung. : 


Diese Vereinfachung zur Formel verbindet sich oft noch mit 
einem andern Merkmal: dem Überwiegen der Substanz im 
Nebengedanken. Es kann so weit gehen, daß der Nebengedanke 
nur noch die reine Substanz des Themas ist und daß dieses 
Durchstoßen zur Substanz nicht als Vereinfachung, als ein Aus- 
schwingen, sondern als Höhe und Ziel erscheint. Die Themen- 
vergleichung der kleinen zweisätzigen F-dur Sonate Mozarts 
läßt diese Stelle sehr deutlich erkennen. Der aus dem Zweiten 
Thema herauswachsende Nebengedanke (Seite 180, Beispiel 4) 
ist in seiner massiven Akkordik reine Substanz. Die schon im 
Vordersatz des Gegenthemas ausgesprochenen Konzentration 
wird in ihm bis zur Vernichtung der Form gesteigert, die dort 
noch vorhandene rhythmische Gliederung ist verschwunden 
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(höchst charakteristisch, wie der punktierte Rhythmus, wesent- 
licher Träger des steigenden Spannungsbogens, hier auf die aus- 
schwingende fallende Endung abgeglitten ist), der Dreiklangs- 
ablauf von der schwebenden Quintlage des Gegenthemas auf die 
Ruhelage des Grundtons zurückgesunken. Hier, im Nebengedan- 
ken, ist ein Entwicklungs z i el gegeben, das gerade durch seinen 
reinen Substanzcharakter nur an dieser Stelle ausgesprochen 
werden konnte. 


Oft hat das Überwiegen der Substanz im Nebengedanken 
eine andere Bedeutung. Er erscheint dann aufgelöst, über sich 
selbst hinausgetragen. Substanz ist auch hier ausschwingen- 
der Gegensatz zur Triebkraft und konstruktiven Spannung 
des Themas. Aber der Nebengedanke ist nicht Ziel und Höhe 
sondern ruhendes Verweilen und gleitet so in die Episode hin- 
über. Auch hier sind gerade einfachste Bildungen von stärk- 
ster Kraft und Wirkung. Denn die Kraft dieser episodischen Bil- 
dungen beruht gerade auf dem Durchbrechen der Grundfläche 
und dem Einschlag einer neuen Lichtquelle. Ich belege diesen 
Typus des Nebengedankens durch ein Zitat aus dem langsamen 
Satz des ersten Rasoumowsky-Quartetts Beethovens, Opus 59. 
Diese einfachen Dreiklangsfolgen, von der gelösten Bewegung 
der kontrapunktierenden Oberstimme umspielt, stehen in stärk- 
stem Gegensatz zu den ungeheueren Spannungen des Themas 
(Seite 327). Aber hier steht dieses Zurückgleiten in die reine 
Substanz weder als ein Ausschwingen noch als ein Höhepunkt 
im Ablauf der Form sondern als Gegenfläche, als eine 
tiefe Entspannung nach der konzentrierten und steilen Höhe der 
Thematik. Und an dieser Stelle verweilender Entspannung 
findet Beethoven immer wieder einen Ausdruck rührender, bei- 
nahe frommer Schlichtheit der Sprache. Alles, was schon bein 
Gegenthema beobachtet wurde, tritt hier noch gesteigert auf; 
alles Ringen, alle Spannung der Form, alles Sichmühen um ein- 
deutigen und konzentrierten Ausdruck ist geschwunden; die 
Linie fließt lautlos und mühelos, kein Raum ist da, welcher sie 
mit der Spannung der Endlichkeit bedroht. Und so blüht hier 
ein Ausdruck von höchster Reinheit auf; Beethoven zeigt gerade 
in dem Wachstum dieses Gedankens, welcher nahezu unbegrenz- 
ten Entwicklung solche Bildungen fähig sind: 


v1.1 
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Aus dieser Lage des Nebengedankens erwächst auch ein 
entgegengesetzier Typus. Auch er wurzelt in dem reinen Sub- 
stanzcharakter, aber der Mangel an konstruktiver Gebundenheit 
wird hier zum Anlaß für eine überraschende Entfaltung aller 
subjektiven Ausdruckskräfte. Pathos und Leiden- 
schaft, aus dem Thema durch das Übergewicht tektonischer 
Kräfte verdrängt, bricht durch die reine Substanz der sekun- 
dären Bildungen mit der Gewalt entfesselter Elemente. Und so 
wird gerade wieder der Nebengedanke zum Träger eines Inhalts, 
welchen das Thema (und auch das Gegenthema) durch seine 
inneren Grenzen nie auszusprechen im Stande war. Mozart läßt 
die elementare Natur dieses Typus besonders deutlich erkennen, 
aber auch Haydn kennt solche Durchbrüche, welche unsern mit 
den Maßen des 18. Jahrhunderts nicht mehr vertrauten Augen 
allzu leicht entgehen. (Hier soll an seine kleine, liedhafte zwei- 
sätzige Klaviersonate in G-dur erinnert werden, deren erster 
Satz, „Allegretto innocente“ überschrieben, an solchen tief klaf- 
fenden Gegensätzen auseinanderbricht; Thema Seite 324.) Bei 
Mozart wird das Prinzip einer geschlossenen Formgebung zum 
Träger stärkster inhaltlicher Gegensätze. Und gerade hier sind 
die Nebengedanken zu höchster Bedeutung gesteigert. Während 
in der Thematik alle konstruktiven Kräfte gebunden werden 
und auch das (Giregenthema in diesem Formverlauf meist eine 
Rückkehr zur Gebundenheit bedeutet, sind die Nebengedanken 
Inhaltgebungen von unerhörter Subjektivität und Kraft des Aus- 
drucks. Die große F-dur Sonate (Köchel 332, vergleiche Seite 311 
und 376) verdeutlicht diesen Typus besonders scharf. Die innere 
Spaltung des Themas scheint in seinem leichten Ausklang völlig 
überwunden, da bricht mit unvermuteter Gewalt in dem in 
d-moll stehenden Nebengedanken ein Pathos durch, welches, an 
dieser Stelle scheinbar unerwartet, die Einheit der ganzen So- 
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nate untergräbt und sie in zwei Flächen auseinanderreißt. Der 
Gedanke selbst trägt alle Merkmale des Nebengedankens: die 
Substanz ballt sich mit großer Intensität zum Inhalt, die formale 
Stabilität ist denkbar gering, aber auch relative Spannungen, 
Intervallbeziehungen, rhythmische Bindungen treten hinter den 
absoluten Spannungen und der formsprengenden inneren Dyna- 
mik völlig zurück: 


Immer mehr spitzte sich das charakteristische Merkmal des 
Nebengedankens nach der Richtung des reinen Inhaltshin zu. 
Nun tritt diesen inhaltbedingten Typen eine Reihe von andern 
Bildungen gegenüber, welche wesentlich formbedingt sind. 
Denn es war betont worden, daß das Wesen dieser sekundären 
oder episodischen Bildungen meist in dem Übergewicht des in- 
haltlichen oder des formalen Moments liegt, während in der 
Thematik beides gegen einander ausgewogen ist. Bei einem andern 
Typus von Nebengedanken überwiegt nun die Form. Diese Bil- 
dungen sind von großer, im Verhältnis zu ihrer geringen inhalt- 
lichen Spannung übergroßer formaler Stabilität. Ihre Gliederung 
beruht auf klaren, oft ein wenig starren Entsprechungen oder 
Sequenzen. Es sind Kräfte da, aber diese Kräfte scheinen nicht 
zu wachsen. Dieser Typus der wesentlich formbedingten Ge- 
dankenbildung ist natürlich in seiner Bedeutung durch die The- 
matik bestimmt. Überwiegen im Thema Spannung und Kraft, so 
sind die Nebengedanken Reaktion nach der formalen Seite hin, 
genau so wie im umgekehrten Falle die Nebengedanken zu reinen 
Inhaltgebungen werden, wenn die Thematik durch formale oder 
konstruktive Momente beherrscht wird. 

Es ist bei diesen Bildungen die Frage, wie weit sie mit dem 
Thema substanziell zusammenhängen. Es gibt Fälle, in denen die 
selbständigen episodischen Bildungen nur als eineneue Pro- 
jektion des Themas erscheinen. Eine solche Projektion 
ist innerlich um so notwendiger, je mehr im Thema die reine, un- 
gefaßte Kraft überwog. Dieses Verhältnis kommt in der f-moll 
Klaviersonate von Brahms zum Ausdruck. Im Thema tritt die 
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Formgebundenheit hinter der großen Geste der Kraft völlig zu- 
rück, es mag auf den ersten Blick fast formlos erscheinen. Die 
Reaktion in den beiden selbständigen Neubildungen erfolgt ganz 
nach der Richtung des Formal-Konstruktiven hin. Es ist die 
gleiche Kraft, um die es sich in ihnen handelt, aber sie ist unter- 
drückt, starr, gleichsam mit einer Formschicht bedeckt. Diese 
bis zur Wesenlosigkeit gesteigerte Abstraktion der thematischen 
Kräfte beruht vor allem darauf, daß die im Thema tief verbunde- 
nen rhythmischen und klanglichen Energien isoliert werden und 
das rhythmische Geschehen als kontrapunktierende Baßstimme 
nun unwirklich und schattenhaft durch die ruhig fließende 
Klanglichkeit der Oberstimme hindurchtönt. An die Stelle des 
ungehemmten Ansprungs im Thema tritt nun ein ruhiges Schrei- 
ten; alle motivischen Kräfte sind durch die Form gebunden: 


Allegro maestoso 


f fest und bestimmt 


Hier handelt es sich um eine unmittelbare Verwandlung der 
thematischen Kräfte. Das ist nicht immer der Fall, wenigstens 
nicht immer äußerlich sichtbar. Das folgende Beispiel stammt 
aus der D-dur Klaviersonate Mozarts von 1778 (Köchel 311). 
Dieser Nebengedanke folgt unmittelbar auf das Thema (Takt 
7—10 des Hauptsatzes). Das Thema (man möge es in diesem Zu- 
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sammenhang vergleichen) ist von einer merkwürdigen formalen 
Konzentration. Es ist eigentlich dreiteilig, seine Teile aber schie- 
ben sich in einander, die Endung wird zum Anfang der Wieder- 
holung, scharfe Gegensätze von geballtem, zur Bewegung ent- 
faltetem Klang und reiner Linie treten in engem Raume zu- 
sammen (Mozart hat diese Sonate in Mannheim geschrieben!). 
Nun tritt der Nebengedanke ein, im Gegensatz zu dem ein wenig 
formlosen, sich ineinanderschiebenden, aber mit Energien ge- 
ladenen Kräften des Themas leicht und klar gebaut, von geringer 
Spannung und wiederum beinahe schematischen Entsprechungen. 
Seine Beziehungen zum Thema sind nicht ganz einfach exakt zu 
bestimmen; sie beruhen längst nicht auf der repräsentativen 
Sichtbarkeit, welche bei Brahms sofort den Zusammenhang her- 
stellte. Hier handelt es sich darum, daß die aus dem D-dur Drei- 
klang ausströmende geballte Masse zur Form entfaltet und 
gleichzeitig in Bewegung aufgelöst wird und so zu der auf diesen 
Nebengedanken folgenden (ein wenig später untersuchten) Sech- 
zehntelbewegung hinüberführt. 
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Zwischen diesen beiden Gegenbeispielen des sichtbaren und 
unterirdischen Zusammenhangs zwischen Nebengedanken und 
Thema besteht eine Fülle von Stufungen. Gerade hier liegt ein 
Kriterium für die Individualität eines Kunstwerks, ist eine Stelle 
hbloßgelegt, an welcher die schöpferischen Kräfte, durch keine 
Forderung der Form gehemmt oder in eine bestimmte Richtung 
gedrängt, sich frei auswirken können. Es ist kein Zufall, daß 
gerade Mozart hier so oft herangezogen werden muß. Er, der die 
Form nicht auflöst sondern erfüllt und den Organismus bis in 
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seine letzte ausschwingende Bewegung hinein schöpferisch 
durchdringt, spricht oft im ersten Nebengedanken nach dem 
Thema Entscheidungen von größter Tragweite aus. Bei Beet- 
hoven sind auch die sekundären gedanklichen Bildungen meist 
unmittelbar durch das Thema bedingt. Seine Entwicklung führt 
dazu, alle Seitenwege immer mehr der einen durch den thema- 
tischen Konflikt gegebenen Richtung einzuordnen. Das steigert 
sich bis zur Höhe der Fünften Symphonie, in welcher ein Stil- 
prinzip erreicht wird, das man expressionistisch nennen könnte: 
alle Neubildungen werden von der Substanz des Themas gleich- 
sam aufgesogen, Nebengedanken, Bewegungen, Koda, alles ist aus 
gleichem Stoff und trägt die Kräfte des Themas weiter. Auf den 
Entwicklungsstufen dahin zeigt sich oft ein großer Reichtum 
der Kräfte. Hier mag an den charakteristischen Nebengedanken 
aus dem ersten Satz der Eroica erinnert werden (Seite 58). 
Dieser Nebengedanke ist, wie sich später immer deutlicher her- 
ausstellt, eine Neuformung des Mittelsatzes, also der Kraft, 
welche die beiden andern zerstört und bedroht. Der Zusammen- 
hang mit dem Thema (Seite 371) ist auf den ersten Blick nicht 
erkennbar; der Gedanke selbst verbindet formale und inhaltliche 
Konzentration in neuem Gleichgewicht beider Kräfte. 


Ne. und Episode konnten infolge ihrer formalen 
Selbständigkeit herausgelöst und geschlossen betrachtet wer- 
den. Das ist bei den andern Teilen der thematischen Evolution 
kaum noch möglich. Sie widerstreben einer Typisierung, denn ge- 
rade sie sind meist völlig individuell, weniger im Sinne eines per- 
sönlichen Stils als bedingt durch den gerade vorliegenden Form- 
verlauf. Allgemein läßt sich hier sagen, daß sowohl die Kon- 
zentration der Spannungen als auch die Formstabilität vom 
Thema an immer mehr abnimmt und der Bewegungsimpuls, das 
Ausschwingen der Kräfte bis zu deren letzter Bindung in eine 
Koda immer mehr überwiegt. Es läßt sich daher über diese Be- 
wegunsteile der thematischen Evolution nur schwer All- 
gemeines aussagen. Ihr Gewicht, ihr Raum, die Kraft ihrer Be- 
ziehung wechseln stets und sind durch die Struktur des Ganzen 
bedingt. Oft sind es nur Andeutungen, eine auf wenige Takte zu- 
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sammengedrängte Bewegung, oft liegen aber gerade in diesen 
fließenden Teilen der Form Schwerpunkte und wesentliche In- 
haltwerte. Beethoven baut sie manchmal zu großen Entwick- 
lungen aus, meißelt aus der Bewegung Höhepunkte heraus oder 
läßt sie zu geheimnisvollem Schweigen erstarren. Eine Stellung- 
nahme zu diesen Kräften (um nur durch ein Beispiel verständ- 
lich zu werden, erinnere ich an die d-moll Klaviersonate, 
Opus 31) kann sich natürlich nur aus der Analyse der ganzen 
Form ergeben. Was sich unter diesem Gesichtspunkt verallge- 
meinern läßt, soll durch die folgende Gegenüberstellung zu 
zeigen versucht werden. 


Es handelt sich um zwei schon erwähnte Klaviersonaten 
Haydns und Mozarts; beide in D-dur. Haydns Sonate ist eine 
zentrale Entwicklung (vergleiche Seite 16, 194, 383 und 495), das 
Thema ist die Kraftquelle des ganzen Satzes. Bei Mozart ist es 
die Mannheimer D-dur Sonate, deren Nebengedanken eben 
(Seite 396) angegeben und deren Thema untersucht wurde. Beide 
Themen haben die gemeinsame Tendenz: geballten, massierten 
Klang in Bewegung aufzulösen; bei beiden vollzieht sich diese 
Auflösung schon innerhalb des Themas (Nachsätze!) und drängt 
damit die folgende thematische Evolution in die gleiche Rich- 
tung. Die hier angegebenen Bewegungstakte führen in beiden 
Fällen auf die Dominantebene des Gegenthemas hinüber und 
enden in der breiten, pompösen Schlußformel, mit welcher sich 
die Evolution eines Themas oft an Stelle einer vollständigen 
Koda begnügt. Bei Mozart folgen die Bewegungstakte unmittel- 
bar auf den vorher angegebenen Nebengedanken, bei Haydn 
direkt auf die Wiederholung des Themas, welche, indem sie die 
Stützen der Akkordik der Unterstimme bereits in Sechzehntel 
auflöst, die nun folgende Bewegung vorbereitet. Sie ist bei Haydn 
acht-, bei Mozart sechstaktig. Die Gegenüberstellung beider Be- 
wegungen ist hier vorgenommen worden, nicht nur, weil sie 
einen Höhenunterschied des absolut Schöpferischen schlaglicht- 
artig erkennen läßt, sondern auch, weil sie das Wesen einer sol- 
chen Bewegung im Rahmen des Formverlaufs in scharfes Licht 
rückt. Die Bewegungssubstanz ist bei beiden eine andere: die in 
Mozarts Sechzehnteln pulsende Diatonik fließt kraftvoll und un- 
gehemmt, während sie bei Haydn in eine Spielmanier gebrochen 
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ist, deren Rhythmus sich später noch verbreitert (anfangs zwei, 
später vier Sechzehntel auf einen melodischen Schritt). Der 
wesentliche innere Unterschied des Bewegungsverlaufs bei beiden 
liegt aber nicht in der Substanz sondern in der Kraft der Ent- 
wicklung. Haydns Bewegung, welche mit der gleichen Atmung 
wie die Mozarts beginnt, behält die Art ihres Schreitens unver- 
ändert bei. Sie wechselt Höhenlage und Richtung, steht aber am 
Ende noch genau an der gleichen Stelle, an der sie begann (die 
kleine zufällige Übereinstimmung des vorletzten Taktes Haydns 
mit dem ersten Takt Mozarts wird symbolisch). Sie schließt an 
einer bestimmten Stelle ab (wiederum nicht zufällig nach acht 
Takten), weil sie einmal zu Ende sein muß; das hätte aber auch 
nach sechs oder zehn Takten der Fall sein können. 

Im Gegensatz zu dieser „zylindrischen Bewegung Haydns 
verläuft Mozarts Bewegung konisch, das heißt: sich von Takt zu 
Takt verengend, auf das Ziel hin zuspitzend, welches sie im 
sechsten Takt mit absoluter Sicherheit erreicht. Die ganztaktige 
Atmung wird durch eine halbtaktige, zuletzt durch eine viertel- 
taktige abgelöst, ja, in den Schlußklängen scheint jedes Achtel 
einen Bewegungszug zu bedeuten (der Geiger würde hier auch 
aus inneren Gründen aufhören zu atmen: auf- und abzustreichen 
und die letzten Achtel in Abstrichen nehmen). So wird selbst die 
banale Kodaformel des vorletzten Taktes mit neuen Kräften ge- 
speist und mit neuem Sinn durchleuchtet. Haydns Bewegung ist 
ungestalteter, nur eben räumlich begrenzter Rohstofl; Mozarts 
Bewegung ist lebendiges Wachstum und ein wundervolles Zeug- 
nis jener naturhaften, lautlos schaffenden Kraft, welche ihn 
immer wieder aus allen zeitlichen Bindungen herausrückt. 


Mozart: 
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Die Funktionsbildungen des Themas sind bisher losgelöst 
aus ihrem Zusammenhang, absolut untersucht worden. Das ist 
unvermeidlich, solange es sich nur um jene Gebilde selbst 
handelt. Aber wenn es schon ein Widerspruch ist, vom Gegen- 
thema zu reden, ohne das Thema sofort gegenüberzustellen, so 
wächst das Gewicht dieses Widerspruchs bei den geringeren Bil- 
dungen immer mehr. Ihre Einbeziehung in den Organismus, 
dessen Teilfunktionen sie ja nur sind, muß der Analyse vorbe- 
halten bleiben. Nur an einem Beispiel mag eben noch angedeutet 
werden, wie die Kräfte, tief in einander verstrickt, im Raume zu- 
sammenliegen. Es kann sich dabei nur um eine Form von ganz 
kleinen Ausmaßen handeln, bei welcher der Raum zwischen den 
Themen auf ein geringstes Maß zusammengedrängt ist. Mozarts 
kleine vierhändige Klaviersonate in D-dur bietet hier in mehr- 
facher Richtung einen Ausgangspunkt. Ihr Thema zeigt die Auf- 
lösung des geballten Klanges in Bewegung in engstem Raume. Die 
ganze Evolution ist durch ein geöffnetes, schwebendes Spiel der 
Bewegungskräfte charakterisiert. Der Duktus der Bewegung 
wechselt. Aus dem Thema heraus (Takt 1—3 des Beispiels) löst 
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sich ein neuer Zwischengedanke, rückwärts an die Schlußfigur 
des Themas gebunden, vorwärts die rhythmische Struktur des 
Zweiten Themas vorwegnehmend. Das Wachstum dieses Neben- 
gedankens in seiner steigenden Sequenz wird in dem punk- 
tierten Ouvertürenrhythmus dreier Kodatakte im Unisono (der 
vierhändige Klaviersatz ist eine Quelle köstlichster Feinheiten 
der Instrumentation) abwärts gebunden. Das nun eintretende 
Zweite Thema ist äußerlich schon durch den Zwischengedanken 
in hohem Grade vorausgenommen, gewinnt aber dennoch durch 
die Umdeutung aller melodischen Spannungen ins Steigende ein 
völlig neues Gesicht. Die Fülle der Beziehungen, welche diese 
wenigen Takte umspannen, ist mit dem Gesagten kaum ange- 
deutet, läßt aber eben vielleicht die Kräfte erkennen, welche in 
tausendfacher Abwandlung in der Evolution eines Themas leben- 
dig sind. 


Gegenthema: 
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A’ einer Stelle der thematischen Evolution verdichten sich die 
immer mehr verfließenden Kräfte zu neuer, klar abgegrenzter 
Spannung: das ist die Koda. Sie bedarf noch einer Unter- 
suchung. In jeder abfließenden, mit sich verringernder Intensität 
ausströmenden Evolution ist am Schluß ein Bedürfnis vorhanden, 
nicht nur die Kräfte noch einmal zu binden sondern den ganzen 
nach vorn durch das Thema begrenzten Verlauf auch durch eine 
Endspannung festzulegen. Diese Spannung ist das wesentlichste 
Merkmal der Koda. Sie ist stärker als ihr Inhalt, die Geste tst 
größer als die Kraft. Unter allen Funktionen des Themas ist die 
Koda diejenige, welche die stärkste formspannende Kraft hat. 
Sie umspannt den größten Raum, blickt am weitesten zurück, 
faßt alle Kräfte einer Entwicklung synthetisch zusammen. Schon 
bei der Formbetrachtung des Volkslieds begegnete ein ähnlicher 
Typus zusammenfassender Formspannung, besonders bei dem 
verkürzten dreiteiligen Ablauf, in welchem der letzte Nachsatz 
das melodische Geschehen des ganzen Liedes neu und einmalig 
bindet („Ich hatt’ einen Kameraden“ Seite 716). So steht auch 
die Koda in der instrumentalen Form: sie rafft alle Kräfte zu- 
sammen, steigert sie noch einmal zu sichtbarer aber künstlicher 
Höhe und läßt sie dann schnell abgleiten. Dadurch ist auch er- 
klärt, daß die spannenden Kräfte sehr bald aufgebraucht sind 
und in den Schlußformeln die reine, ja, man könnte sagen, rohe 
Substanz zurückbleibt. 


Eine Kodabildung tritt an mehreren Stellen der Instrumen- 
talformen auf. Schon die Evolution des Themas endet in einer 
Koda, doch ist diese besonders in ihrer Formbildung weniger ge- 
spannt und stabil als die Koda des Gegenthemas, welche die 
ganze Entwicklung beider Themen zusammenfaßt. Diese Koda 
kehrt später am Schluß des Satzes unverändert wieder und er- 
hebt sich so zu der Bedeutung eines absoluten Schlußgliedes. 
Hier ist die Stelle, in der von Haydn an die Entscheidung über 
einen ganzen Satz ausgesprochen oder neu formuliert wird, 
welche Beethoven zum Träger neuer großer Entwicklungen 
macht und zu einer zweiten, neuen Durchführung weitet. Dies 
hängt alles damit zusammen, daß mit der Koda der Zwang der 
Form gebrochen ist, welcher im dritten Teile des Sonatensatzes 
eine äußerlich veränderte Wiederholung des ersten verlangte. 
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Erst die Koda befreite den Komponisten von diesem Zwange 
und ließ ihm die Möglichkeit, über die Wiederholung hinaus 
Entscheidendes zu sagen. Daher entstand aus innerer Not- 
wendigkeit die durch Beethoven zu großer Bedeutung gesteigerte 
thematische Koda, welche durch eine Umformung des Haupt- 
gedankens die ganze Entwicklung abschließend zusammenfaßt. 
Kodabildungen geringeren Grades kommen bereits innerhalb 
eines Themas vor, besonders wenn dieses räumlich oder inhalt- 
lich weitgespannt ist (vergleiche das Thema der g-moll Sym- 
phonie Mozarts, Seite 374); auch in andern Formtypen, etwa im 
langsamen Sonatensatz, ist der Begriff anwendbar und gilt für 
den ausgesprochenen Kodacharakter der letzten Periode. 


Die Koda ist ein formal nicht ganz einfaches Gebilde. Sie 
besteht meist aus mehreren Teilen, wechselt zwischen kleinsten 
und größten Dimensionen, ohne daß es sich immer in diesem 
letzten Fall um eine neue Entwicklung handeln müßte. Die 
beiden Teile, welche in der Koda meist zusammentreten, sind 
KodagedankeundSchlußformel, der erste eine selb- 
ständige, individuelle Formung, die Schlußformel lediglich aus- 
schwingende Kraft, typische Folge von Dominante und Tonika, 
welche nur rhythmisch verschieden gelagert sind. Zwischen 
diese beiden Teile tritt oft, besonders im 18. Jahrhundert, ein 
Bewegungsmotiv, dessen Kraft allein im Rhythmischen 
liegt und welches innerhalb der Koda von neuem einen Gegen- 
satz zwischen fester gedanklicher Formung und ausschwingen- 
der Bewegung konstruiert. Dasselbe Jahrhundert, welches, wie 
später die Romantiker, sich in Endungen nicht erschöpfen 
konnte, fügte der Schlußformel noch abermals einen Anhang an, 
den man nach Riemanns Vorbild Epilog nennen könnte. Im 
Gegensatz zu der rhythmisch bewegten oder doch wenigstens 
straff gegliederten Schlußformel (die, wenn ein Epilog folgte, 
zum Trugschluß aufgebogen wurde), war der übrigens sehr 
kurze, meist nur eben andeutende Epilog ein Rückschlag ins 
Melodische oder sogar Kantabile. Von der Stellung dieser Kräfte 
in der Form mag zunächst die Koda eben jener D-dur Sonate 
von Mozart ein Bild geben, von deren Nebengedanken und deren 
gespannter Bewegung vorher die Rede war. Sie läßt wenigstens 


drei dieser Teile erkennen: den Kodagedanken in klarer Ent- 
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sprechung von Vorder- und Nachsatz, die zum Trugschluß in die 
Parallele gebrochene Schlußformel und den zweitaktigen Epilog, 
welcher in der nun folgenden Durchführung eine so große Rolle 
spielt (Seite 432; der Kodaverlauf wird zwischen dem vierten 
und fünften Takte unterbrochen): 
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Unter diesen Teilen der Koda ist es natürlich der Koda- 
gedanke, welcher im Mittelpunkt der Betrachtung stehen 
muß. Er gibt der Koda ihre Physiognomie, in ihm konzentrieren 
sich die individuellen schöpferischen Kräfte. Auch der Koda- 
gedanke ist eine Funktion der Entwicklung und ohne diese 
kaum zu untersuchen. Hier genügt es, einige typische Lagen für 
ihn aufzuzeigen. 

Zwei Merkmale bezeichnen das Wesen des Kodagedankens, 
welche sich aus seiner Stellung in der Form klar ergeben: ein 
Substanzgegensatz zu der übrigen Thematik und eine 
ausschwingende, ableitende, zusammenfassende Kraft. 
Er ist Gedanke, hat also eine gewisse formale Stabilität, doch ist 
er im Gegensatz zu den konstruktiven Spannungen der Thematik 
wesentlich destruktiv. Daraus ergibt sich sehr oft eine abwärts 
gewendete Richtung seiner Melodik. Während die Themen auf 
der Basis einsetzen und zur Höhe wachsen, setzt der Koda- 
gedanke oft auf der Höhe ein und gleitet zur Grundfläche hin- 
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ab. Sein Substanzgegensatz zur Thematik ergibt zwei Typen 
des Kodagedankens: den kantabilen Typus, wie er durch 
den eben zitierten Kodagedanken Mozarts bezeichnet wird und 
den in Figuren gelösten, rhythmisch betontev Bewegungs- 
typus, wie ihn die mit jener Mozartsonate in Parallele ge- 
stellte D-dur Sonate von Haydn aufweist: 


Die wichtigste Stelle in der Entwicklung des Kodagedankens 
ist de thematische Koda. Waren schon die vorher er- 
wähnten Kodatypen in ihrer Gegensätzlichkeit zur Thematik 
nicht mehr allein eine formale Angelegenheit, so wird doch erst 
die thematische Koda zu einem inhaltlichen Faktor von über- 
ragender Bedeutung. Die Kraft des Themas erscheint in ihr in 
einer entscheidenden Umiormung; alles Individuelle, Einmalige 
fällt ab, es bleibt ein Kern, eine Essenz, oft eine Abstraktion. 
Es liegt in dieser Projektion des Themas in die Koda eine Art 
letzter Äußerung, eine Unwiderruflichkeit. Zu dieser Umfor- 
mung der Kraft aber tritt nun der natürliche Bewegungsimpuls 
der Koda, das Ausschwingen, Zusammenraffen der Kräfte, der 
Verzicht auf Feinheit, Farbe, Durchgestaltung, der sie in eine 
Art Freskostil hineinreißt. So bleibt in der Koda wenig und doch 
viel vom Thema, denn das Wenige ist zur Formel gespitzt und 
von nahezu durchschlagender Kraft. Beethoven ist es, der aus 
der thematischen Koda größte Inhalte löst und eine ganze Ent- 
wicklung durch sie synthetisch zusammenfaßt. Aber auch Mo- 
zart kennt sie schon. Man vergleiche die Koda des ersten Satzes 
seiner g-moll Symphonie mit ihrem Thema (Seite 374): 
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Das Beispiel ist charakteristisch, weil es die später zu- 
sammenfallenden Thema- und Kodasubstanzen gegen einander 
stellt. Die Kodasubstanz ist auch hier ein spezifischer Wert: die 
Folge punktierter Rhythmen, welche aus der Ouvertüre stam- 
men und hier wie dort zum Träger breiter, freskoartiger Flächen- 
wirkungen wird. Die Verbindung dieser punktierten Rhythmik 
mit dem Unisono, eine bezeichnende Geste der Ouvertüre und 
der Oper überhaupt, spielt in der Symphoniekoda des 18. Jahr- 
hunderts eine große Rolle (sichtbares Zeichen ihres Zusammen- 
hangs mit der Ouvertüre). Hier ist die kleine Kodabildung in 
Mozarts vierhändiger Klaviersonate (Seite 401; als Beispiel her- 
anzuziehen, in welcher sich der punktierte Rhythmus ebenfalls 
mit dem Einklang verbindet. Auch das Unisono selbst ist für 
die Koda charakteristisch und rückt diese in ein ganz neues 
Licht. Die bis zur Koda tragende konstruktive Harmonik scheint 
jäh zerschnitten, die Atmung der harmonischen Funktionen 
erstarrt. 

Die folgende Koda des Streichquartetts Opus 18 Nr. 4 von 
Beethoven soll aber nicht nur durch das Unisono ihrer ersten 
Takte als Beispiel dienen. Sie vertritt zugleich einen letzten hier 
zu streifenden Typus, den man als synthetische Koda be- 
zeichnen kann. Er verbindet sich stilgeschichtlich mit Beet- 
hoven, welcher erstaunliche Entwicklungsmöglichkeiten aus ihm 
schöpfte. Die Kräfte der Koda, vorher als reine Formbestand- 
teile einander gegenübergestellt, werden nun zu unmittelbaren 
Inhaltwerten. Das dynamisch auf das äußerste gedeckte Uni- 
sono der drei ersten Takte unterbricht den Fluß der Entwick- 
lung dieses Satzes mit einer nahezu zerschneidenden Gewalt. 
Gleichzeitig verändert es die Atmosphäre völlig im Sinne eines 
fahlen, fast transzendentalen Lichtes. Da setzt im vierten Takt 
der Anfang des Themas ein, in unvermuteter, sehr gewaltsamer 
harmonischer Rückung. Das Zusammentreffen dieser beiden 
Gegensätze erzeugt eine ungeheure Spannung. Sie entlädt sich, 
indem das charakteristische Bewegungsmotiv des Themas, her- 
ausgerückt aus jeder Bindung der Form und des Organischen, 
in aufdrängenden Wirbeln emporgeschleudert wird (die Sforzati 
auf schlechtem Taktteil!). Es kann dieses Zitat bereits die Gren- 
zen der Koda andeuten: wie sie sich von spielerischem Abklang 
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bis zum Schwerpunkt, ja zum Höhepunkt einer Entwicklung 
steigert. 


unisono 
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An dieser Stelle greifen in die Erkenntnis der thematischen 
Evolution neue Zusammenhänge ein, wächst die Funktion des 
Themas zu seiner Entwicklung. Es muß darum versucht werden, 
den ganzen Komplex dieser Entwicklungskräfte zu umschreiben. 
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ls Haydn 1781 nach zehnjähriger Pause die Streich- 

quartettreihe vollendet hatte, welche man unter dem Namen 
„Jungfernquartette‘ oder „die Russischen‘ kennt, bezeichnete er 
seine neuen Werke als „auf eine ganz neue Besondre art‘ ge- 
setzt. Diese programmatische Einführung ist zu einem Symbol 
geworden. Was sich hier gegeneinanderstellt, ist der leicht- 
füßige, beschwingte Suitengeist des Jahrhunderts und die zu- 
sammenfassende, bindende, gestaltende Kraft der Persönlichkeit. 
Ist die lose angereihte episodische Struktur der älteren Instru- 
mentalmusik und die konstruktive, zur Einheit, Spannung und 
Entwicklung drängende Bindung eines neuen symphonischen 
Stils. Die „neue Besondre art‘ Haydns aber ist das, was man 
thematische Arbeit nennt. 

Es waren vorher die Begriffe Evolution und Ent- 
wicklung einander gegenübergestellt worden. Diese Unter- 
scheidung ist willkürlich und nur eines der notwendigen Hilfs- 
instrumente der Verständigung, welche einen Sinn erst dadurch 
gewinnen, daß man mit den Begriffen bestimmte, eindeutige 
Inhalte verbindet. Darum sei noch einmal festgestellt, daß unter 
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Evolution die Funktionsbildungen des Themas verstanden waren, 
die Summe aller mit dem Thema zusammenhängenden Neu- 
bildungen, unter Entwicklung aber die Umformungen, Verwand- 
lungen des Themas oder einzelner seiner Teile, also seine un- 
mittelbare, substanzielle Ent - wicklung. Von dieser soll hier 
die Rede sein. 

Haydns Quartette sind das Symbol einer Durchbruchsstelle. 
Es ist ein allmählicher Prozeß, welcher hier sichtbar wird. Das 
Suitenthema bedurfte keiner Entwicklung, denn es hatte keine 
Triebkraft. Es war wohl Thema, wog ein wenig schwerer als 
die ihm benachbarten Gebilde, doch reichte dieses Übergewicht 
eben gerade, um seine Wiederholung zu rechtfertigen. Nun aber 
spannt sich der Gedanke. Kräfte stauen sich in ihm, er ist mit 
Energien geladen, bekommt Triebkraft. Diese gesteigerte Span- 
nung drängt zu einer doppelten Auswirkung. Einmal: die Kraft 
des Themas wirkt in Funktionsbildungen, in Nebengedanken 
fort. Dazu tritt nun ein zweites: das Thema selbst gelangt zu 
unmittelbarer Entwicklung. Seine Form wird gesprengt, es zer- 
bricht, die Energien strömen aus und formen sich um. Einzel- 
kräfte lösen sich heraus und machen selbständige Teilentwick- 
lungen durch, ein ursprünglicher logischer Zusammenhang, ge- 
gründet auf feinste Gewichtsverteilung und feste Verzahnung 
aller Teile, zerbricht. Scheinbar bedeutungslose Einzelheiten 
werden zum Träger größter Zusammenhänge. 

Es ist ein verändertes Wachstum, ein neues Gesetz, unter 
welchem die Kräfte stehen. Wenn man an die Durchführung 
der Sonatenform denkt, so wird klar, daß hier vor allem eine 
völlige Veränderung des Formgeschehens eingetreten ist. 
Eine andere Atmung setzt ein. Eine ursprüngliche Ausgewogen- 
heit von Form und Kraft wird aufgehoben, so stark, daß der Ein- 
druck der Formlosigkeit entstehen kann. Durch diese Heraus- 
lösung aus den Bindungen der Form wird das vorher verborgene 
Wachstum der Kräfte völlig sichtbar; ein Werden steht vor uns, 
das in allen seinen Zügen erkennbar ist. 

Thematische Entwicklung, eine der wesentlichsten Kräfte 
alles musikalischen Geschehens, wird erst an einer verhältnis- 
mäßig späten Stelle zum Eigentum der Instrumentalmusik. Der 
Weg führt von den Anfängen des Neuen Stils über Haydn 
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zunächst zu Beethoven, bei dem gerade dieses Prinzip bis zu 
seinen letzten Möglichkeiten entfaltet wird. In Mozart, welcher 
ebenfalls Teil an ihm hat, spiegeln sich die Kräfte anders; 
bei ihm verschmelzen sie mit dem für ihn wesentlichen Prin- 
zip einer geschlossenen Formgebung. In Beethoven scheint 
die Möglichkeit, die Kräfte eines Themas zu entwickeln, nicht 
nur zum Gipfel sondern auch zum Ende gelangt. Die de- 
struktive Formgebung der Romantiker übernimmt zwar die 
Mittel, ohne aber des Sinns zu bedürfen. Erst die späteren Gene- 
rationen nehmen das Prinzip wieder auf, doch unter veränderten 
Voraussetzungen. Trotz der unmittelbaren Beziehung zwischen 
ihnen ist Wagners Motiventwicklung doch von Beethovens 
Themenentwicklung wesensverschieden. Mahlers Symphonik 
kann etwa die Stelle bezeichnen, welche (im Gegensatz zu dem 
Begriff der Höhe bei Beethoven) die größte Weite der Entwick- 
lungsmöglichkeiten eines Themas umspannt. Der gegenwärtigen 
Musik liegt die Entwicklung des Themas ferner. Nicht nur, weil 
ihre Möglichkeiten erschöpft zu sein scheinen, sondern auch 
weil ihre innere Haltung im Widerspruch zu dem Prinzip steht. 

Jene Entwicklung, welche mit Haydn beginnt, ist es freilich 
nicht allein. Man kann auch in der älteren Musik von thema- 
tischer Entwicklung reden und könnte eine zweite Linie, die in 
Bach endet, bis zur vokalen Polyphonie der Niederländer zu- 
rückführen. Denn mit der Stelle, an welcher sich in der älteren 
Vokalmusik einzelne melodische Gebilde zur Höhe eines The- 
mas oder Motivs steigern, treten auch Entwicklungswerte ein. 
Aber alle diese Kräfte, die sich bei den Niederländern bis zur ge- 
wagtesten artistischen Überspitzung steigerten, wurzeln in der 
Polyphonie. Vergrößerung oder Verkürzung eines Gedan- 
kens würde ohne polyphone Beziehung allen Sinn verlieren und 
zu einer agogischen Geste herabsinken. Es werden hier die Ge- 
setzmäßigkeiten eines wesentlich konstruktiven Entwicklungs- 
typus festgelegt, welche die spätere Instrumentalmusik teilweise 
übernimmt und die hier an ihrem letzten Höhepunkt: der Ent- 
wicklung des Fugenthemas bei Bach einzubeziehen genügt. 

Es kommt hinzu, daß an dieser Stelle auch der Unter- 


schied der Gattungen entscheidend mitspricht und die 
Entwicklung selbständiger musikalischer Gedanken in der Vo- 
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kalmusik durch die bedingende Kraft des Wortes größten Ein- 
schränkungen unterworfen ist. Das ist im Mittelteil der drei- 
teiligen Arie besonders stark spürbar, welcher mit der Durch- 
führung der Sonatenform eng zusammenhängt. Es ist notwen- 
dig, diese Beziehung in einen besonderen Zusammenhang zu 
stellen. Und es bleibt das Beobachtungsmaterial für’ die thema- 
tische Entwicklung nicht nur zeitlich sondern auch räumlich be- 
schränkt. Es wird im wesentlichen den Hauptsätzen der zykli- 
schen Instrumentalformen (nicht nur deren „Durchführungen‘“), 
den freien Entwicklungsformen der neueren Musik und den 
Entwicklungsteilen der Fuge abzulesen sein. In den zyklischen 
Formen geht es freilich mehr und mehr auch auf die andern 
Sätze über. Bei Beethoven erscheinen an Höhepunkten sämt- 
liche Sätze an der Entwicklung in gleichem Maße beteiligt. Doch 
wird auch hier der Hauptsatz die reinsten Möglichkeiten einer 
Erkenntnis geben. | 

Es handelt sich bei der thematischen Entwicklung um das 
Eindringen neuer Kräfte, welche das Thema aus seinen ur- 
sprünglichen Bindungen lösen. Es soll zunächst versucht wer- 
den, diese Kräfte zu ordnen und losgelöst zu untersuchen. Dabei 
tritt zuerst eine Reihe von Entwicklungswerten geringeren 
Grades aus dem Zusammenhang heraus, für welche charakte- 
ristisch ist, daß sie das Thema als Gestalt noch nicht zerbrechen 
sondern zunächst nur verlagern. Eine solche Verlagerung 
(der Begriff kann zunächst ganz wörtlich genommen werden) 
scheint nicht mehr als ein Farbwechsel, eine Angelegenheit der 
Instrumentation. Das Thema erscheint in einer andern Stimme, 
meist im Baß, nachdem es zuerst in der Oberstimme auftrat. 
Hier liegt, über alle Farbwerte hinaus, die erste Ansatzstelle 
einer Entwicklung. Die natürliche Lage für das Thema war die 
Oberstimme; es ist Melodie und ruht auf einer Begleitung. 
Zwischen beiden Teilen besteht ein natürlicher Gewichtsaus- 
gleich von schwer und leicht, wesentlich und unwesentlich. Die 
Lagerung der beiden Räume (,oben“ und „unten‘“) und ihr Ver- 
hältnis zu einander ist eine natürliche Folge der sie erfüllenden 
Inhalte. Nun werden diese Räume vertauscht: die „Begleitung“ 
gewinnt in der Oberstimme ein ganz neues Gesicht, das Thema, 
mit dessen tiefer Lage sich auch noch die Vorstellung eines Baß- 
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charakters verbindet, in noch stärkerem Maße. Beides scheint 
jetzt „schief“ zu stehen, und gerade diese schiefe Lage ist die erste 
Ansatzstelle einer Entwicklung. Durch sie kommt das Thema 
aus seiner ursprünglichen festen Gestalt heraus und gerät gleich- 
sam in Bewegung; das Gewordene wächst zum Werdenden. Ein 
Rückblick auf das Eroicathema (Seite 203) läßt die Bedeutung 
der Verlagerung erkennen. Der Grundgedanke steht ursprüng- 
lich im Baß, rückt dann in dem Augenblick, wo seine melo- 
dischen Kräfte für die Sequenzentwicklung frei werden müssen, 
in die Oberstimme (erstes Beispiel) später, nachdem ein Ziel er- 
reicht ist, wieder in die Unterstimme zurück (zweites Beispiel). 
Noch später, als Höhepunkt einer neuen größeren Entwicklung, 
tritt es wieder nach oben und wird hier zum Ausdruck des Ziels 
oder des Sieges. 

Die Verlagerung eines Themas in den Außenstimmen war 
in diesem Falle etwas Nachträgliches, ein Akt der Entwicklung. 
Es gibt auch Themen, bei denen das Gesetz der Verlagerung be- 
reits innerhalb des Themas liegt, welche also durch sich selbst 
in den Raum streben. Hier wird die Stimmvertauschung zum 
ersten Keim einer Polyphonie, der besondere Bedeutung ge- 
winnt, wenn der polyphone, in den Raum strebende Charakter 
des Themas von vornherein nicht vorhanden oder wenigstens 
nicht erkennbar war. Mozarts polyphone F-dur Sonate bezeugt 
diesen Fall. Ihr Thema (Seite 163) scheint zunächst überwiegend 
homophon, erst einem feineren Blicke entschleiert sich die kon- 
trapunktische Bedeutung des zweiten Taktes. Besonders der kan- 
tabile, auf völlig homophoner Begleitung ruhende Nachsatz hat 
alle Gedanken an Polyphonie zurücktreten lassen. Da erscheint 
die Wiederholung des unbegleiteten Vordersatzes im Baß und 
drängt durch diese Umlagerung die ganze Entwicklung der So- 
nate eindeutig von der Fläche in den Raum. 

Zu den Verlagerungen eines Themas, welche seine äußere 
Gestalt unberührt lassen, gehört vor allem seine veränderte 
harmonische Beziehung. In ihr liegt die natürliche 
Brücke zwischen fester Gegebenheit und fließender Entwick- 
lung. Die harmonische Projektion, welche zunächst in einem 
Thema zum Ausdruck kommt, ist die ihm natürliche, die Inkar- 
nation der in ihm selbst liegenden latenten Harmonik. Nun 
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gleitet das Thema in eine Entwicklung hinein, seine Gestalt wird 
aufgelockert und fließend. Noch ist die Kraft dieses Flusses 
nicht so stark, daß sie die melodischen Konturen aus ihrer ur- 
sprünglichen Lage abdrängte. Aber der Unterbau verändert sich, 
neue harmonische Beziehungen werden sichtbar. 


Dazu kommt, daß die veränderte harmonische Projektion 
auch tief in die konstruktiven Verhältnisse der Form eingreift. 
Die harmonische Ebene eines Themas wird zur Basis des Form- 
geschehens, ihr Wechsel ist von höchster konstruktiver Bedeu- 
tung. Die Entwicklung einer ganzen zyklischen Form ist ein- 
gebaut in die Ebenen der Tonika und Dominante, die Entwick- 
lung der Fuge in die harmonischen Grundflächen ihrer Durch- 
führungen. So löst sich durch eine neue harmonische Projek- 
tion nicht nur die Bindung des Themas selbst sondern auch die 
Spannung der Form. Ein fester, gegebener Zusammenhang wird 
durchbrochen. Und das in neuen harmonischen Beziehungen 
auftretende Thema erscheint in veränderter Lichtquelle, sucht 
einen neuen Halt im Tonraum und wird so zum Ausgangspunkt 
einer Entwicklung, welche nun auch die melodischen Konturen 
auflöst. Doch hat der Durchbruch der melodischen Kräfte dann 
nur noch die Bedeutung eines zweiten Schritts. 


Diese Verhältnisse werden in der Sonatenform besonders 
sinnfällig. Ihr erster Teil hat die Entwicklung von der Grund- 
fläche auf die Dominantebene verlegt. Auf dieser beginnt die 
Durchführung, schon gelockert, zu neuen Beziehungen bereit. 
Für sie braucht die Entfernung von der Tonika nicht immer 
ausschlaggebend zu sein; oft ist schon hier ein thematischer 
Eintritt auf der Unter- oder Wechseldominante von größter Be- 
deutung, besonders wenn er sich mit Gegensätzen der Farbe 
oder Lage verbindet. Beethoven ist ein Meister solcher Wir- 
kungen. Man denkt an den Horneinsatz des Eroicathemas in 
der Durchführung in F-dur oder an eine ähnliche Stelle im 
ersten Rasoumowsky-Quartett, dessen Thema (Seite 166) an ent- 
sprechender Stelle in abgelöster, hoher Lage der ersten Violine 
auf der Unterdominante erscheint. Trotz der Einfachheit ihrer 
harmonischen Verhältnisse sind diese Umdeutungen doch von 
einmaliger, unbeschreibbarer Wirkung. 
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Je geringer die Dimensionen der sich entwickelnden Kräfte 
sind, um so fließender, hemmungsloser gleiten sie durch den 
Tonraum, um so stärker wirkt sich die Kraft der harmonischen 
Entwicklung in ihnen aus. Herausgelöste Einzelmotive haben 
nicht nur eine unbegrenzte harmonische Tragfähigkeit, sondern 
verlegen sogar durch ihren Mangel an melodischen und rhyth- 
mischen Entwicklungskräften das Zentrum der Entwicklung 
notwendigerweise in die Harmonik. 


Beethovens eben erwähntes Streichquartett bringt kurz vor 
Eintritt der Koda das Thema (das in seiner Grundgestalt auf 
Seite 166 angegeben wurde) in einer letzten, höchsten Steige- 
rung. Diese verlegt es in die Oberstimme, läßt die Linie aber 
völlig unverändert. Und doch ist es hier, wo es als Ziel, als Apo- 
theose erscheint, kaum wieder zu erkennen. Nicht nur durch 
seine neue Dynamik und die die Melodik auf schlechten Takt- 
teilen mit höchster Gewalt hinaufreißenden Sforzati sondern 
auch durch eine neue harmonische Projektion. Sie beruht hier 
nicht auf einem Wechsel der Grundfläche, deren statische Ge- 
bundenheit durch den Orgelpunkt des Cello noch besonders be- 
tont wird, sondern auf einer Intensivierung des harmo- 
nischen Vorgangs, welcher die Durchgangstöne zu selbständigen 
Funktionen und die ruhende Tonika zur Kadenz aufbiegt. Alle 
Kräfte werden in die Entwicklung einbezogen: die auf den toni- 
schen Sextakkord gleichsam aufprallende Endung reißt den 
Strom nach vorn: 


Hier ist wohl eine Grenze erreicht, innerhalb deren die Gestalt 
des Themas unverändert bleibt; die Kräfte, welche hier gegen 
die Oberstimme drängen und stoßen, sind so stark, daß man sich 
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über die Unversehrtheit der Melodik fast wundern müßte. Sie 
können natürlich auch in entgegengesetzter Richtung wirksam 
sein: die Kadenzbildung kann, statt ihre Grundform zu intensi- 
vieren, unter diese hinabsinken und keine Kraft der Funktions- 
bildung mehr besitzen. (Man vergleiche schon hier das Zitat aus 
der Durchführung des ersten F-dur Quartetts, Opus 18, von 
Beethoven, Seite 429.) 


In allen diesen Fällen steht die veränderte harmonische 
Projektion eines Themas nicht isoliert, sondern verbindet sich 
mit Verschiebungen der andern Elemente. So tritt allmählich 
eine Auflockerung aller elementaren Bindungen ein, 
welche zusammenwirkend das Thema allmählich in lebendiges, 
fließendes Wachstum hinüberleiten. Es entsteht hier ein Ent- 
wicklungstypus, der stilgeschichtlich auf der Improvisation des 
Generalbaßzeitalters, auf der freien, variierenden Umspielung 
der Grundlinie beruht. Es geschieht noch nichts in dieser Um- 
spielung der Konturen, es ist keine eigentliche Entwicklung. 
wohl aber eine Lockerung, ein beginnender Fluß. Für die the- 
matische Entwicklung selbst kommt diese Stelle nur als Aus- 
gangspunkt in Frage, während sie zur Grundlage eines neuen 
Evolutionstypus wird: der Abwandlung der Kräfte in der Vari- 
ation. Diese neue Fragestellung soll hier nur bezeichnet wer- 
den; sie ist in einen selbständigen, neuen Zusammenhang zu 
rücken. Die Kräfte aber, welche nun in die Entfaltung eines 
Themas eindringen, durchbrechen seine Grenzen. Hier erst setzt 
Entwicklung in engerem Sinne ein. 


D: primitivste Träger dieser entwicklungbildenden Kräfte ist 
die Sequenz. Sie hebt den Gedanken über die Fläche 
hinaus, löst gegebene Zusammenhänge und gibt unselbständigen 
Teilgebilden ein eigenes Leben. Sequenz ist der natürliche Aus- 
druck der Fortpflanzung einer begrenzten, gespannten Kraft. Sie 
ist so alt wie die Instrumentalmusik überhaupt. Als Isaak ver- 
sucht, in dreistimmigem Instrumentalsatz eine Kraft über einen 
größeren Zusammenhang hinaus zu spannen, da stößt er (in 
seiner Sinfonia „La Morra‘“) ganz natürlich von innen heraus 
auf sie. Ich zitiere einige Takte (nach Riemanns „Musik- 
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geschichte in Beispielen‘), nicht um eine erste Stelle zu zeigen 
— instrumentale Sequenzen gab es auch vor ihm —, sondern 
weil hier die Sequenz zum ausgesprochenen Träger einer the- 
matischen Entwicklung wird. Es ist charakteristisch, daß diese 
einstweilen noch nicht aufbaut sondern abfließt und daß ihre 
Kraft nach kurzer Zeit erschöpft ist. 


Das Prinzip der Sequenz kommt hier als wesentlicher Träger 
einer inneren Dynamik in Betracht. Der Gegensatz dynamischer 
und statischer Segenzen, welcher vorher (Seite 203) an einer 
Gegenüberstellung zweier Fassungen des Eroicathemas unter- 
sucht wurde, mag auch in diesen Zusammenhang hineingetragen 
werden. Träger thematischer Entwicklung ist die dyna- 
mische Sequenz. Jenes erste Zitat des Eroicathemas, 
welches gleich am Anfang des Satzes steht, rückt das Wesen der 
dynamischen Sequenz in helles Licht. Träger der Sequenzbildung 
ist nicht das ganze Thema sondern nur sein wesentlichstes 
Stück, sein Kernmotiv. Dieser Konzentrationsvorgang ist von 
außerordentlicher Wichtigkeit. Es war schon vorher thematische 
Arbeit als ein Überwiegen der Inhaltkräfte über die Formgebung 
definiert worden. Dieses Übergewicht bewirkt, daß die Form, 
wenn nicht zersprengt wird, so doch als bedeutungslos zurück- 
tritt. Ihre Kraft schrumpft ein, sie trägt nicht mehr, fällt wie 
eine leer gewordene Schale zurück, welche die Frucht durch- 
brochen hat. Der Charakter der Sequenzbildung hängt nun 
wesentlich davon ab, welcher Art die Kraft ist, die ihn trägt. 
Es kann ein ganzes Thema, ein Teilsatz, ein einzelnes Motiv 
zum Träger einer Sequenzreihe werden. Auch hier stehen Raum 
und Kraft in umgekehrtem Verhältnis. Die Sequenzbildung kon- 
zentrierter Motive ist von einer nahezu unbegrenzten Stoßkraft. 
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In der thematischen Entwicklung handelt es sich nicht um 
die Sequenz selbst als konstruktiven Faktor sondern um einen 
geschlossenen Sequenzvorgang. Dieser besteht nicht nur 
aus einer Addition von Einzelsequenzen, sondern steht auch für 
sich selbst unter dem Gesetze einer Formbildung. Das Sequenz- 
prinzip wird durch seine innere Hemmungslosigkeit und seinen 
wesentlich konstruktiven Charakter sehr schnell abgenutzt. 
Schon in der zweiten, mehr noch in der dritten und vierten Se- 
quenz ist die Kraft der Entwicklung geschwächt. Der Sequenz- 
vorgang selbst bedarf einer Steigerung, einer Zuspitzung. Sie 
wird dadurch erreicht, daß der Konzentrationsprozeß, welcher 
schon der Sequenzbildung selbst zu Grunde lag, weiter gesteigert 
wird und der Raum sich zunehmend verengt. Dieses Prinzip 
ist durch das mehrfach untersuchte Einleitungsthema der Pathe- 
tischen Sonate Beethovens (Seite 110 und 360) belegt. Auch der 
umgekehrte Fall tritt ein, daß der Raum sich weitet, die 
Spannungsbögen immer größer werden und die Entwicklung, 
statt immer steiler aufwärts zu zielen, in freier Evolution aus- 
schwingt. Das begegnet schon im Volkslied („O Straßburg“; 
Seite 93). 

Noch ein anderer Typus des Sequenzvorgangs mag erwähnt 
werden, welcher zu den beiden vorigen im Gegensatz steht, näm- 
lich die selbständige neue Formprojektion der Sequenz- 
bildungen. Ein solches Streben nach geschlossener Form ist für 
Mozart ebenso charakteristisch wie das offene Wachstum der 
Sequenzen für Beethoven. Das Thema der Jupitersymphonie, 
das schon vorher zum Ausgangspunkt einer Untersuchung ge- 
wählt wurde (Seite 81), erscheint kurz nach seinem ersten Auf- 
treten in folgender Form: 
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Es handelt sich zunächst um den Nachsatz. Die vorliegende Er- 
scheinungsform des Themas zeigt, wie die Kraft des Nachsatzes 
im Wachsen begriffen ist; sie steht bereits hier in der Entwick- 
lung. Daß diese Entwicklung lange vor der formalen Durch- 
führung beginnt, ist aus dem Kräftegegensatz innerhalb des 
Themas zu erklären. Der Nachsatz (a) beginnt im Thema melo- 
disch auf dem Grundton wie der Vordersatz, also auf gleicher 
Ebene. Hier beginnt er auf der Quinte und bezeichnet schon da- 
durch einen Gegensatz, der sich durch die melodischen Verschie- 
bungen (seine wörtliche Übertragung müßte heißen: d|d—cis— 
e—d|a—g) außerordentlich verstärkt. Diese Umformung ist ein 
für Mozart typisches Beispiel, durch geringe Verschiebungen der 
Oberfläche eine vollkommene Veränderung des Wesens zu be- 
wirken. Durch die Verschiebung konzentriert sich alle Kraft 
in das letzte Teilmotiv des Nachsatzes, dessen auftaktige ver- 
minderte Quinte zum melodischen Energiezentrum wird. Die 
Entwicklung verengt sich auf dieses Teilmotiv (b), spannt die 
Stoßkraft des Auftakts durch die Pausen und läßt die charakte- 
ristischen fallenden Sekundintervalle (die „Seufzer‘“ des 18. Jahr- 
hunderts) in geweiteter melodischer Linie ausschwingen. Die 
Bedeutung des Ausschwingens wird durch die fallende Sexte am 
Schluß mit großer Deutlichkeit bezeichnet: sie ist großer Raum, 
aber geringe Spannung. Hier handelt es sich aber vor allem dar- 
um, zu erkennen, wie die freie Entwicklung dieses Kernmotivs 
zur Form zurücktritt, wie die scheinbar formlos schwingenden 
Kräfte sich nach Art eines Kaleidoskops zusammenfügen, je zwei 
und zwei, so daß das Ganze schließlich wieder eine achttaktige 
Periode wird, in welcher die geschlossene melodische Evolution 
der beiden letzten Takte das Gegengewicht darstellt zu der for- 
malen Geschlossenheit des Nachsatzes selbst (a). Zwischen diesen 
beiden geschlossenen Gebilden liegt die offene Entwicklung des 
Kernmotivs (b). Von dieser Höhe gleitet der Blick auf das Bei- 
spiel Isaaks zurück, welcher seinen Sequenzverlauf ebenfalls 


abzuschließen versuchte, indem er die fünfte Sequenz mit Ka- 
Mersmann, Angewandte MnsikistLotik 27 
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denzenergien erfüllte, das Gewicht so ins Harmonische verlegte 
und die Bewegung zum Stehen brachte. Dennoch erscheint diese 
Kadenz in keiner Weise formbedingt, ein bloßer Anhang. 


Durch diese Umschreibungen wird die Bedeutung des 
Sequenzbegriffs für die thematische Entwicklung ungefähr be- 
zeichnet. Es handelt sich nicht um die Sequenz als Bauprinzip, 
wie etwa im Verhältnis von Vorder- und Nachsatz. Sondern 
Sequenz ist hier lediglich die Überschrift, das Merkmal eines 
größeren Entwicklungskomplexes. Was hier als Sequenzvorgang 
bezeichnet wurde, ist eins der wesentlichsten Ausdrucksmittel 
der thematischen Entwicklung. Er umschließt die unmittel- 
barste und sichtbarste Stelle des offenen, formgelösten 
Wachstums. 


Verlagerung eines Themas in den Stimmen und Sequenz- 
bildung treten auf neuer Höhe zusammen. Die Sequenz wird 
von der Fläche in den Raum verlegt, mehrere Stimmen nehmen 
an ihr Teil, es entsteht ein alternierender Wechsel. 
Wesentlich ist an ihm, daß auch hier ein ursprünglicher Zu- 
sammenhang preisgegeben wird, daß, was in die Einheit der 
Fläche gebunden lag, nun im Raume jede feste Begrenzung ver- 
liert. Hier liegt die Brücke zur Polyphonie, von welcher die alter- 
nierende Stimmführung bereits eine erste Entwicklungsstufe ist. 
Denn die Teile des Themas, welche im Sequenzvorgang einander 
ablösten, beginnen nun, sich ineinanderzuschieben. Die folgenden 
Takte aus dem Hauptsatz des ersten Rasoumowsky-Quartetts 
lassen erkennen, wie die Konturen des Themas sich lösen. Die 
Linie selbst erscheint in höchst charakteristischer Umformung: 
statt auf dem g (der tonischen Quinte) mit der gleichmäßigen 
Viertelbewegung einzusetzen (g—a—h—c g), verzögert sich der 
Eintritt der Bewegung; dadurch wird diese auftaktig und ver- 
ändert ihre Physiognomie völlig. Zudem wird sie durch die neue 
harmonische Projektion in ein völlig verändertes Licht gerückt. 
In dem durchgehenden a-moll (im ersten Takt) liegt nicht nur 
der erste Teil einer Intensivierung, welche die Harmonik jenes 
vorher zitierten Höhepunkts (Seite 413) vorbereitet, sondern 
der dadurch entstehende Fluß der Unterstimmen wird auch zum 
Ausgangspunkt des alternierenden Bewegungsvorgangs. Dieser 
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selbst stellt das Thema in den Wechsel der harmonischen Funk: 
tionen, in die Atmung von Dominante und Tonika: 


D er hier sichtbare Keim einer Polyphonie steigert sich im 
Verlauf der Entwicklung bis zu der Höhe, welche durch das 
Zitat aus der Durchführung dieses Satzes (Seite 167) bezeichnet 
wird. Es war vorher schon davon gesprochen worden, daß aus 
der reinen aufgelösten Melodik hier ein Gebilde geworden ist, 
welches fast wie das Thema einer Doppelfuge anmutet. Und 
schon längst ist deutlich geworden, daß Polyphonie in allen 
Arten und Graden zu den wichtigsten Instrumenten einer thema- 
tischen Entwicklung gehört. Ihre unteren Intensitätsgrade fallen 
hier noch nicht einmal in den Gesichtskreis des Begriffs. Denn 
es ist doch eigentlich auch bereits Polyphonie, wenn im Quar- 
tettsatz eine neue Mittelstimme, eine rhythmische Verschiebung 
der Begleitungsform eintritt. Wie diese geringeren Erscheinungs- 
grade der Polyphonie die thematische Durchführung auf 
Schritt und Tritt durchdringen, das zeigt deutlich der (auf 
Seite 425 zitierte) Anfang der Durchführung aus dem C-dur 
Quartett von Haydn. Aber es handelt sich hier nicht um diese 
Erscheinungen, welche mehr der Analyse des Einzelwerks zu- 
gänglich sind, als daß sie eine Herauslösung vertrügen. Es kom- 
men auf einer höheren Stufe der Polyphonie zwei Erscheinungs- 
formen für die thematische Entwicklung in Frage: das Auftreten 
neuer, bedeutungsvoller Kontrapunkte zum Thema und die poly- 
phone Verbindung mehrerer Themen mit einander. 

Das Auftreten neuer Kontrapunkte in der ihenis: 
tischen Entwicklung hat nur dann Bedeutung, wenn diese Kon- 
trapunkte so wesentlich sind, daß sie in ihrer Projektion auf das 
Thema eigenes Gewicht haben. Ein Rückblick auf die eben 
erwähnte Umformung des Themas der Jupitersymphonie 
(Seite 416) zeigt die Ansatzstelle dieser Entwicklung. Hier han- 


delt es sich jetzt um seinen Vordersatz. Über dem Motiv und 
278 
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seiner Wiederholung liegt der Terzenkontrapunkt der Holz- 
bläser, welcher unmittelbar in den Nachsatz hinübergleitet. 
Eine bedeutungsvolle Gewichtsverschiebung ist eingetreten. 
Klang und Bewegung dieser Terzenreihe überwiegen so stark, 
daß das Motiv selbst in die Rolle eines konstruktiven thema- 
tischen Baßgedankens hinabsinkt. Dabei ist die neue Substanz 
durchaus Kontrapunkt, rhythmisch vollkommen in das Thema 
eingebaut, seinem Wesen nach nicht Gestalt sondern bewegte 
Substanz. 


Obwohl hier bei Mozart allein ein freies Spiel der Kräfte 
vorliegt, so greift doch diese Gewichtsverschiebung schon in die 
innere Struktur des Themas ein. Die leichtfüßige Terzenreihe 
(charakteristisch für den Musikdramatiker Mozart; wem ver- 
bände sie sich nicht mit der Gestalt Susannes?) droht die ge- 
stauten Energien des Themas zu paralysieren. Es ist, als lache 
der Kontrapunkt das Thema aus. Es wird sofort deutlich, daß 
hier nahezu unbegrenzte Möglichkeiten für eine Entwicklung 
liegen. Sie rühren an eine der feinsten und tiefsten Ausdrucks- 
formen der Musik: gleichzeitig Gegensätzliches 
auszusprechen und diesen Gegensatz als Lebendiges, Werdendes 
darzustellen, ohne ihn zu entscheiden. Mozart baut diese vor 
ihm wohl nur noch Bach bewußte Ausdrucksmöglichkeit in allen 
Tiefen aus, besonders wenn ein musikdramatisches Geschehen, 
wenn der Mensch in seiner ganzen Vielgestaltigkeit diese Fülle 
zu tragen vermag. Seine Arienvorspiele, seine Begleitung von 
Ensemblesätzen sind voll von solchen Gegensätzen; in ihnen 
flüstern und kichern, drohen und raunen heimliche Stimmen, 
welche fast schon wieder stumm geworden zu sein scheinen, 
wenn das suchende Auge sie ans Licht ziehen möchte. Beet- 
hoven baut dieses Prinzip aus. Bei ihm werden diese Gegen- 
stimmen greifbarer, wesentlicher. Während sie bei Mozart laut- 
los kommen und gehen, sind sie bei Beethoven tief in die Ent- 
wicklung eingesenkt. Die Kontrapunkte treten in ein einmaliges 
und bedeutungsvolles Verhältnis zum Thema. Wie stark sie zu 
Trägern der Entwicklung werden, mag ein Zitat aus dem ersten 
F-dur Quartett, Opus 18, zeigen, diesem Prototyp einer thema- 
tischen Entwicklung. Es zeigt das Thema in zwei Projektionen. 
Der erste Kontrapunkt tritt ziemlich bald nach dem Thema auf; 
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er kann im Sinne des Zitats aus der Jupitersymphonie als 
- Entkräftung der thematischen Energien aufgefaßt werden, doch 
ist hier die Formung einmaliger, bedeutungsvoller. Der Kontra- 
punkt erscheint als eine unmittelbare innere Fortsetzung der 
Gegenkraft des Themas, der verlängerten, weiblichen aus- 
schwingenden Endung (vergleiche Seite 85). Die melodischen 
Werte: die kantabile fallende Diatonik, die Neigung zu ornamen- 
taler Auflösung liegen völlig in gleicher Richtung. 

Zu diesem Thema tritt am Anfang der (formalen) Durchfüh- 
rung ein zweiter Kontrapunkt, dem ersten so entgegengesetzt wie 
überhaupt möglich. Jener war fallende Diatonik, dieser ist stei- 
gend akkordisch; jener war Ausdruck, dieser ist Substanz, jener 
paralysierte die rhythmischen Energien des Themas, dieser in- 
tensiviert sie, reißt sie aufwärts und bringt sie zur Entladung: 
auf ihn folgt nach kurzer, stockender Unterbrechung die poly- 
phone Engführung des Themas, welche in dem Kulmina- 
tionspunkt der gegen einander geschleuderten Massen gipfelt 
(Seite 429). Beide Kontrapunkte bezeichnen nicht nur entgegen- 
gesetzte Richtungen sondern darüber hinaus zugleich die Höhe- 
punkte positiver und negativer Spannung des Themas. 


Das Beispiel zeigt, daß es von hier bis zur Polyphonie 
derThemen nur noch ein kleiner Schritt ist. Auch für sie gibt 
es verschiedene Arten und Gründe. Sie kann ein reiner Ausdruck 
der Kraft sein, der zusammenfassenden Fülle, wie etwa die 
Projektion der drei Themen in die Gleichzeitigkeit am Ende 
des Meistersingervorspiels (jene berühmte Stelle, auf welche der 


422 Thematische Entwicklung 


geduldige Hörer, den Blick in das Programmbuch geheftet, meist 
das ganze Vorspiel hindurch wartet, nicht selten vergeblich). 
Das Musikdrama bietet für eine Polyphonie selbständiger Ge- 
danken eine unbegrenzte Fülle äußerer und innerer Möglich- 
keiten, auch wenn diese nicht immer so bedrängend groß ist, 
wie etwa im ersten Finale des „Don Giovanni“, in welchem nicht 
nur drei Orchester gleichzeitig gegensätzliche Tanzweisen spie- 
len sondern auch die Spannung der seelischen Atmosphären 
auf der Bühne einen Höhepunkt innerer Polyphonie bedeutet. 
Alle diese Möglichkeiten einer thematischen Polyphonie stehen 
hier nicht so sehr im Blickpunkt der Betrachtung. Sondern es 
handelt sich mehr um die Fälle, in denen Thema und Gegen- 
thema durch das Übermaß ihrer inneren Spannung in die Gleich- 
zeitigkeit gedrängt werden. Solche Stellen sind meist Höhe- 
punkte einer Entwicklung. Indem zwei vorher selbständige Ge- 
danken in die Gleichzeitigkeit projiziert werden, geben sie sich 
gleichsam selbst auf, um durch ihre Verschmelzung in eine neue 
Gestalt einzugehen. Am Anfang des Durchführungsteils der 
Eroica, nach der ersten Sequenzentwicklung des Vordersatzes, 
welcher durch die chromatische Folge c-moll—cis-moll in ein 
seltsam gebrochenes Licht gerückt wird, bricht der aus dem 
Mittelsatz gewonnene Gedanke (Seite 58) mit plötzlicher Heftig- 
keit (ff) auf das Thema ein. Und es entsteht folgende Pro- 
jektion: | . “ Ä i 


FE 


et 

'g 
In allen diesen Fällen entwickelt sich.das Thema zur Poly- 
phonie. Doch ist diese hier nicht Ziel und Zweck sondern allein 
Mittel. Wenn zwei Themen gegen einander gestellt werden, so 
ist das eine inhaltliche und nicht so sehr eine stilistische An- 
gelegenlieit. Es kommt bei jener Stelle aus der Eroica das Be- 
wußtsein einer Polyphonie in stilistischem Sinne kaum zu Stande, 
so sehr überwiegt in diesem Augenblick das inhaltliche Ge- 
schehen. Das Bild verändert sich schon, wenn es sich um die 
polyphone Projektion nicht mehrerer sondern eines Themas 
handelt. Es fehlt dann der stoffliche Gegensatz und alle Kraft 
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wird in die Polyphonie selbst verlegt. Oft geschieht es, daß ein 
Thema in diesem Falle umgeformt wird und seine Struktur so 
verändert, daß es unmittelbar in ein polyphones Geschehen ein- 
gefügt werden kann. Diese Umformung liegt in der Richtung 
einer Stilisierung. Die organischen Kräfte treten zurück, 
die konstruktiven werden betont, oft beinahe überbetont, eine 
ausschwingende Endung spannt sich zum Kontrapunkt. Wie 
beinahe unbegrenzt die in dieser Richtung liegenden Entwick- 
lungsmöglichkeiten eines Themas sind, mag ein Rückblick auch 
von hier aus auf das Zitat aus der Durchführung des ersten 
Rasoumowsky-Quartetts zeigen, in welchem das gerade in diesem 
Thema besonders starke, naturhafte, pulsende Leben (das in der 
Seite 419 angegebenen Umformung noch völlig spürbar war) 
völlig vernichtet und das Thema in eine Atmosphäre klarer und 
kühler Abstraktion gerückt scheint. 


Noch stärker wird die Eigenkraft der Polyphonie, wenn sie 
sich überhaupt nicht auf das Thema bezieht, sondern in der 
thematischen Entwicklung lediglich als Stilprinzip auftritt. 
Sie setzt dann an geringeren Funktionsbildungen des Themas 
an, etwa an einer Bewegung, zu welcher neue Kontrapunkte ent- 
stehen. Solcher Art ist die Durchführung der mehrfach er- 
wähnten D-dur Klaviersonate von Haydn, bei der schon in 
ersten Teil an entscheidender Stelle (in dem auf Seite 16 an- 
gegebenen Takt) der Keim einer Polyphonie festgestellt wurde. 
Diese selbst kommt in der Durchführung dadurch zum Aus- 
druck, daß die Bewegung in die Unterstimme gerückt wird, 
während in der Oberstimme durch Klangverschiebung fort- 
laufende Vorhaltketten entstehen, eine Geste, welche Haydn und 
Mozart sehr lieben, um scheinbar in die polyphone Haltung 
des Alten Stils zu fallen. In dieser Beobachtung liegt bereits die 
andere begründet, daß die Kraft der Polyphonie und damit auch 
ihre Bedeutung für die thematische Entwicklung in den zuletzt 
angeführten Fällen immer mehr abnehmen. 


Im Zusammenhang mit der Polyphonie müssen noch die 
Kräfte der thematischen Entwicklung erwähnt werden, welche 
wesentlich konstruktiver Natur sind und auf einer Ver- 
änderung der gegebenen Verhältnisse des Themas beruhen. Ge- 
meint ist die Verlängerung, Verkleinerung oder Umkehrung des 
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Themas. Charakteristisch für diese konstruktiven Entwicklungs- 
werte ist die Tatsache, daß sie auf errechenbaren, arithmeti- 
schen Vorgängen beruhen, daß sie die metrische Einlagerung 
des Gedankens mit einer Grundzahl multiplizieren oder durch 
sie dividieren, oder daß sie (in der Umkehrung) die positiven 
Richtungswerte durch negative ersetzen. Bei Erwähnung der 
Umkehrung des Fugenthemas aus der Klaviersonate Opus 110 
von Beethoven war schon davon gesprochen worden, welchen 
Grad von Entstolflichung das Eintreten dieser konstruktiven 
Entwicklungswerte voraussetzt (Seite 366). 


Alle diese polyphonen oder konstruktiven Entwicklungs- 
werte des Themas stehen, verglichen mit dem Sequenzvorgang 
oder der freien organischen Entwicklung, auf einer neuen Ebene. 
Die Intensität der Entwicklung ist außerordentlich gewachsen. 
Damit aber auch die Forderung nach einer inneren Begründung 
für solche Entwicklungsintensitäten. Fehlt diese, so bleibt die 
Bedeutung dieser konstruktiven Kräfte gering und sinkt ins 
Artistische herab. Zahllose Werke der neueren Zeit bezeugen 
dies. Themen gegen einander zu kontrapunktieren, ist nicht nur 
eine Angelegenheit musikalischer Technik sondern vor allem 
eine Frage menschlicher Verantwortlichkeit. Die Romantiker 
haben es oft getan, weil es möglich, aber nicht weil es nötig war. 
Abschluß und Ziel einer Entwicklung durch die Gleichzeitig- 
keit zweier oder dreier Themen (verbunden mit dem repräsen- 
tativen Farbkontrast orchestraler Klanggruppen) darzustellen 
ist eine Geste, die allzu leicht abgenutzt wird und verstimmt. 


Es wäre noch von den Kräften der Entwicklung zu reden, 
welche ihrer Substanz nach als neu bezeichnet werden 
müssen. Die Erkenntnis, daß eine Entwicklung nur aus der 
Thematik herauswachsen und alle ihre Kräfte aus ihr schöpfen 
solle, ist verhältnismäßig jung. Erst die ungeheure Expansions- 
kraft der Themen Beethovens machte es notwendig, alle Teile 
und Kräfte der Entwicklung mit dem Thema selbst zu verbinden. 
Bei den Durchführungen Haydns und Mozarts beobachtet man 
nicht nur, daß gerade charakteristische Gedanken aus der Peri- 
pherie der Thematik, also Kodabildungen oder Bewegungsmotive 
zu Trägern größter Entwicklungen werden, sondern auch, daß 
ganz neue Kräfte in die Entwicklung eintreten. 
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Diese Kräfte sind Bildungen in allen Graden formaler 
Stabilität und inhaltlicher Selbständigkeit. Mozart beginnt in 
den Sonaten den Durchführungsteil oft mit einem ganz neuen 
Gedanken, in dem die Kräfte der Thematik verwandelt und um 
vieles entfernter als im ersten Teil zum Ausdruck kommen. Bei 
Haydn und vielen Künstlern des 18. Jahrhunderts sind es nicht 
gedankliche sondern motorische Kräfte, welche hier erstmalig 
auftreten. Es ist (sehr ähnlich wie im Mittelteil der dreiteiligen 
Arie) das Auftreten neuer Entwicklungswerte, einer Art von 
Durchführungsthematik, natürlich für ein Jahrhundert, welchem 
das Thema noch eine unverletzliche logische Einheit bedeutete. 
Wesentlich für diese neuen Kräfte ist das Überwiegen der Sub- 
stanz, meist mit einem starken Bewegungsimpuls ver- 
bunden und die dadurch bedingte Kraft zu stärkeren harmoni- 
schen Verwandlungen. Die Notwendigkeit unmittelbaren Zu- 
sammenhangs mit dem Thema besteht noch nicht. Diesen Zu- 
sammenhang aufzuspüren und in immer erneuter Unerschöpf- 
lichkeit darzustellen, ist ein wesentliches Merkmal der Durch- 
führungen Mozarts. Gerade hier verliert das einzelne Beispiel 
jeden Sinn, und die Lagerung der Kräfte ergibt sich erst aus 
der Analyse des Werkes. Nur um die Möglichkeiten anzudeuten, 
welche sich aus der Kombination alter und neuer Entwicklungs- 
werte ergeben, soll hier das Thema seines Streichquartetts in 
G-dur, des ersten aus der Haydn gewidmeten Quartettreihe 
(Köchel 387), herangezogen werden. Das Thema selbst 


scheint einer Entwicklung gar nicht fähig zu sein. Seine Evo- 
lutionsrichtung zeigt schon der Anfang des Satzes mit voller 
Deutlichkeit. Seine einzige Kraftquelle: die durch den Quinten- 
auftakt gestützte steigende Quarte hat keine Expansionskraft. 
Die Linie gleitet ab. Sehr charakteristisch, daß der Nachsatz nur 
noch eine zur Auflösung drängende Umschreibung der fallenden 
Endung ist und daß das Spiel mit den Endungen die gesamte Evo- 
lution des Themas auch nach seinem Auftreten völlig beherrscht. 
Erst das Gegenthema bringt wirkliche Spannung, welche freilich, 
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seinem Charakter entsprechend, nicht lange andauert. Und so 
entsteht die für diesen Satz wesentliche Gewichtsverschiebung, 
daß die Koda etwa ein Drittel des ganzen ersten Teils in An- 
spruch nimmt und in ihrer Entfaltung der Bewegungskräfte, in 
dem Wechselspiel von Verfließen und neuer Bindung von einem 
unerschöpflichen Reichtum ist. Nun beginnt die Durchführung. 
Sie findet im Thema keine Basis für eine Entwicklung, aber auch 
die Koda entbehrt einer prägnanten Motivbildung. So setzt 
Mozart mit dem Thema an und entwickelt aus ihm etwas Neues. 
Diese Entwicklung vollzieht sich langsam, vor unsern Augen, 
mit unvergleichlicher Plastik. Das Thema setzt nacheinander 
in den einzelnen Instrumenten ein. In der Weiterbildung durch 
die Geigen hat seine Fortsetzung noch durchaus den Charakter 
der Improvisation; es ist ein zögerndes Vorwärtstasten. Beim 
dritten Einsatz der Bratsche ist es fertig. Es hat nun die folgende 
Form: 


Diese Umformung, welche die Endung unterdrückt, verändert 
die Physiognomie des Themas völlig. Es ist nur noch das stei- 
gende Anfangsintervall, das äußerlich und innerlich die Fort- 
setzung trägt. Der Schwerpunkt ist in den dritten Takt gerückt, 
welcher nun, von allen Instrumenten nachgeahmt, zur Basis 
einer Entwicklung wird. 


lle diese Kräfte wirken in der Entwicklung des Themas zu- 
sammen. Die Entwicklung selbst ist ein freies Wachstum, das 
an keinen bestimmten Raum (vor allem nicht an den Durch- 
führungsteil) gebunden ist. Auch von einer Formgebundenheit 
könnte man zunächst nicht sprechen. Im Gegenteil herrscht im 
18. Jahrhundert an dieser Stelle eine Tendenz zur Formlosigkeit, 
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welche als Reaktion gegen die strengen periodischen Bindungen 
des ersten Teils verstanden werden muß. (Unter „Form“ und 
„Formlosigkeit‘“ ist hier natürlich nicht die Struktur der einzel- 
nen Entwicklungskräfte, die sich gerade von der Periode oft 
noch nicht lösen konnten, verstanden, sondern ihr Verhältnis zu 
einander.) Aber allmählich treten auch hier Formwerteans 
Licht. Innerhalb der thematischen Entwicklung werden be- 
stimmte Teile und Verhältnisse sichtbar. Sie beginnt meist mit 
einer Auflockerung der Grundfläche, in welcher vor allem 
die anfangs erwähnten Kräfte der Verlagerung oder neuen har- 
monischen Projektion des Themas eine Rolle spielen. Erst dann 
folgt eine Entwicklung, in der das Wachstum der Kräfte 
unmittelbar in Erscheinung tritt; sie wird oft ungefähr mit 
dem identisch sein, was vorher als Sequenzvorgang bezeichnet 
wurde. Diese beiden Teile stehen zu einander in dem natürlichen 
Verhältnis der Steigerung und münden oft in einem Höhepunkte 
oder einer Höhelage der Entwicklung. Darauf folgt die 
natürliche Reaktion eines Abstiegs oder einer Rückleitung 
der Kräfte, die meist in einer endgültigen Stellungnahme zur Form 
liegt. Entweder strömen an dieser Stelle die Kräfte ungehemmt 
in Bewegung aus und lassen die formalen Bindungen völlig ver- 
fließen; oder umgekehrt, sie sammeln und festigen sich, bis 
die ursprüngliche Stabilität der Form wieder hergestellt wird. 


Dieser Versuch einer Abgrenzung formbildender Kräfte in 
der thematischen Entwicklung hat natürlich nur eine be- 
schränkte Berechtigung. Er kennzeichnet ein Wachstum von 
überwiegend organischem Charakter. Der hier geschilderte 
Formvorgang kann nur teilweise, er kann aber auch mehrere 
Male in einer Entwicklung auftreten. Der Kulminationspunkt 
kann das Thema sein, durch welches der Durchführungsteil der 
Sonate in den dritten Teil mündet, er kann aber auch (wie in der 
Eroicadurchführung) unthematisch sein. Vor allem: es kann der 
Entwicklungsvorgang beider Themen sich beständig kreuzen 
und überschneiden. Durch alle diese Merkmale widersetzt sich 
gerade dieser Teil der Form am heftigsten jeder Formel und 
Verallgemeinerung. Immer wieder muß betont werden, daß in 
den zyklischen Formen der Entwicklungsvorgang von jeder for- 
malen Abgrenzung völlig unabhängig und an keinen Durchfüh 
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rungsteil gebunden ist. Wenn die Konfliktstellung der Kräfte 
bereits im Thema liegt, so beginnt diese Entwicklung so- 
fort. In diesem Falle setzt sie im Durchführungsteil meist auf 
einer neuen, beträchtlichen Höhe ein und zwingt hier auch die 
letzten Kräfte zur Entfaltung. Das ist die Stelle, an welcher 
polyphone Kräfte oft in die Entwicklung eintreten und so dem 
Durchführungsteil eine eigene geschlossene Physiognomie geben. 
Wie in der polyphonen Vokalmusik homophone Teile als Höhe- 
lagen, Entwicklungsziele erscheinen, so steht zwei Jahrhunderte 
später die polyphone Entwicklung als Höhepunkt in der Homo- 
phonie. 


Damit ist auch die Frage nach den Intensitätsgra- 
den in der thematischen Entwicklung schon teilweise beant- 
wortet. Auch sie läßt sich kaum verallgemeinern und gehört in 
die Analyse des Einzelwerks. Wie stark es sich in der thema- 
tischen Entwicklung um Intensitäten handelt, zeigt weniger die 
wachsende oder fallende Skala der Intensitätsgrade als das Zu- 
sammentreffen stärkster Gegensätze. Die gleiche ungeheure 
Spannung, welche Mozart im Musikdrama durch einen plötz- 
lichen Sturz der Entwicklungsintensität erzeugt, kennt Beet- 
hoven im Streichquartett und in der Symphonie. Es ist der be- 
klemmende Druck jähen Verstummens an einer Stelle, an der 
ein Schrei Erlösung bringen könnte Es war in diesem Zu- 
sammenhang schon einmal von Beethovens F-dur Quartett, 
Opus 18, die Rede, damals von dem Zerbrechen des Themas am 
Ende des langsamen Satzes (Seite 272). Hier, wo es sich um 
thematische Entwicklung handelt, soll an eine Stelle in der 
Durchführung des ersten Satzes erinnert werden, in welcher die 
Bedeutung der Intensitätsgegensätze klar zu erkennen ist. Nach 
dem polyphonen Stimmeintritt des Themas sind die Kräfte zu 
höchster Steigerung geballt. Das Thema und seine gleichzeitig 
auftretende rhythmische Umformung werden immer wieder in 
stärkster harmonischer und dynamischer Spannung mit un- 
geheurer, erbarmungsloser Heftigkeit gegen einander geschleu- 
dert. Da stockt die Entwicklung auf der Mollunterdominante (*). 
Das Thema, kraftlos, jeder Bindung widerstrebend, gleitet, 
in Figuren aufgelöst, welche auf den ersten Blick fast spielerisch 
anmuten könnten, den Dreiklang hinab. Es liegt in diesen 
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Takten tödliche Erschöpfung, ein Nicht-mehr-weiter-Können, in 
welches das Ges-dur der nun folgenden zweiten Sequenzreihe 
mit einem unsäglich mildenLichte einstrahlt, wiederum eine jener 
Stellen, bei denen man den Begriff tragisch einsetzen könnte. 
Der Charakter dieser ganzen Stelle als vorübergehender Tief- 
punkt der Entwicklungsintensität wird durch die Fortsetzung 
bestätigt: es folgt nun das große zwölftaktige Crescendo auf dem 
in Bewegung aufgelösten Dominantvierklang, welcher die sieg- 
haft gesteigerte Rückkehr des Themas vorbereitet. 


W‘ die vorher gegen einander gestellten Kräfte der thema- 
tischen Entwicklung sich zur Einheit formen, ist nicht nur 
durch ihre Ordnung im Raume, also ihre Formwerdung bedingt, 
sondern ist auch eine stilistische Angelegenheit. Ein Versuch, 
die typischen Werte in der Haltung einer thematischen Entwick- 
lung zu formulieren, müßte von einer Erkenntnis der Stilwerte aus- 
gehen. Die thematische Durchführung trägt bei Bach, bei Haydn 
oder Mozart, bei Beethoven, bei Schubert einen wesentlich an- 
dern Charakter. Es sind vier stilistisch gegensätzliche Haltungen, 
welche durch diese Namen umschrieben werden. Der durch 
Bach gekennzeichnete Entwicklungstypus ist wesentlich kon- 
struktiv. Das ist nicht nur dadurch bedingt, daß er meist 
in polyphonen Formen auftritt, besonders in der Fuge. Sondern 
wo es sich in dieser Musik überhaupt um Entwicklung handelte, 
verband sie sich von innen heraus mit konstruktiven Werten. 
Die gleiche Raumgebundenheit, welche die Entfaltung des 
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Fugenthemas in der Richtung des melodischen Ausdrucks unter- 
band, wirkte auch auf die Entwicklung. Ob eine polyphone 
Bindung vorhanden war oder nicht, nie konnten die Kräfte frei 
ausströmen, immer waren sie durch die Haltung des Ganzen ge- 
bunden. So entsteht eine thematische Entwicklung von wesent- 
lich konstruktivem Charakter. Der Begriff hat auch hier die 
gleiche Bedeutung: Konzentration der Kräfte in kleinsten Raum, 
symmetrische Gewichtsverteilung, scharfe, eindeutige rhyth- 
mische Gliederung. Hier liegen meist klare Verhältnisse der ein- 
fachsten Grundzahlen vor. Ein Motiv, welches bei Bach in un- 
gezählten Umformungen wiederkehrt, ist die Verbindung eines 
Achtels mit zwei Sechzehnteln. Innerhalb der Entwicklung 
selbst liegt ein solches rhythmisches Motiv fest, es wächst nicht, 
scheint nicht zu leben. Alle seine Kräfte sind nach oben und 
unten statt nach vorwärts gerichtet, eine Fülle von Verzah- 
nungen liegt offen. Nun tritt ein solches Motiv in die Entwick- 
lung und bietet natürliche Haftpunkte für ein zweites, welches 
sich alternierend einfügt, ein drittes, welches wieder parallel 
läuft, einen Kontrapunkt in reiner Bewegung und einen Baß in 
größeren Zeitwerten. Alles das ist bis ins feinste durchkonstru- 
iert. Dann beginnen die Kräfte, sich umzuschichten. Sie selber 
bleiben, aber ihr Verhältnis wechselt beständig. Und so ist das 
Merkmal einer konstruktiven thematischen Entwicklung das 
Vorhandensein fester, unveränderlicher Grundwerte. Die hier- 
durch entstehende außerordentlich starke Bindung an das Ge- 
gebene wirkt sich auch in den andern Elementen aus. Die melo- 
dische und harmonische Entwicklung hat ständig größte Hem- 
mungen zu überwinden. Nur ganz langsam schiebt eine Linie 
sich aufwärts. Die harmonischen Funktionen aber sind tief in 
einander verschränkt, eine Fülle von Kräften und Beziehungen 
lebt in ihnen, welche einer an die Fläche gebundenen Harmonik 
unerreichbar blieb. 


Nur um diesen Entwicklungstypus hier zu belegen, sollen 
einige Takte der g-moll Fuge aus dem Ersten Teil des Wohl- 
temperierten Klaviers angeführt werden. Bach hat diesen kon- 
struktiven Entwicklungstypus bis zu seinen letzten Möglich- 
keiten geweitet, alles, was gerade in dieser Haltung der Kräfte 
in der Gefahr einer Erstarrung schwebte, wird bei ihm mit einer 
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kaum faßbaren Fülle verborgener innerer Beziehungen durch- 
drungen. Und dadurch wird das feste, starre Gefüge durch- 
leuchtet und tönend. Die hier angegebenen Takte stehen vor der 
letzten Durchführung, an einer Stelle also, an welcher die Kräfte 
zur Gewinnung der letzten Höhelage der Entwicklung am inten- 
sivsten gespannt sind. 


ee Dd a — 
r 7 x | 
kun au kan 


Welche Rolle dieser konstruktive Entwicklungstypus auch 
im Neuen Stil des 18. Jahrhunderts noch spielte, hat die Unter- 
suchung der thematischen Entwicklungskräfte Haydns und 
Mozarts mehrfach gezeigt, mit und ohne polyphone Bindung. In- 
dessen ist die thematische Entwicklung der spätbarocken In- 
strumentalmusik ihrem Charakter nach keineswegs konstruktiv. 
Man könnte diesen Entwicklungstypus am ehesten einen moto- 
rischen nennen. Denn der Bewegungsimpuls steht zunächst als 
treibende Kraft hinter ihm. Er ist eine Reaktion gegen die Form, 
Reaktion auch gegen die konstruktive Bindung im Stil der frü- 
heren Generationen. Darum ist die Kraft der Entwicklung in der 
Regel nicht der thematische Kern sondern ein entlegeneres 
Stück der Thematik, ein Nebengedanke, ein Kodamotiv oder 
reine Bewegungssubstanzen. Wo diese nicht vorhanden waren, 
wurden sie oft neu gebildet, stärkstes Kennzeichen für den ur- 
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sprünglich nicht thematischen sondern motorischen Impuls der 
Entwicklung. Dieser Formtypus entstand in der dreiteiligen 
Arie, deren Mittelteil sich gerade den Bewegungssubstanzen 
mehr und mehr öffnete; ihr Triumph war die Koloratur. Es 
wird hier sofort die Erinnerung an eine große Reihe von Werken, 
besonders der Klavierliteratur, wach, welche diesen Typus bild- 
haft machen können. Unbedeutende kleine Nebenmotive wach- 
sen in diesen motorischen Durchführungen zu ungeahnter Größe, 
einer Größe, die weder mit ihrem Inhalt noch mit ihrer Stellung 
in der Entwicklung in irgend einen nachträglichen Einklang zu 
bringen ist. Um diesen Entwicklungstypus zu bezeichnen, wähle 
ich absichtlich nicht eins der vielen naheliegenden Beispiele, in 
denen der motorische Impuls in einer Sechzehntelbewegung un- 
mittelbar vor Augen tritt, sondern knüpfe an die vorher 
(Seite 404) untersuchte Koda der Klaviersonate Mozarts in D-dur 
an. Sie wird durch einen zweitaktigen Epilog abgeschlossen. 
Und auf diesen Epilog baut Mozart den ersten Teil seiner Durch- 
führung. Die Art der Anknüpfung ist scheinbar ganz äußerlich: 
er fährt da fort, wo er geendet hat. Für eine derartige Heraus- 
stellung dieser letzten, nachträglichen Schlußformel scheint kein 
Anlaß gegeben. Das Wachstum vollzieht sich in überraschender 
Stärke und Schnelligkeit. Schon die scharfe Dissonanz des 
Wechseltons im Anfang des zweiten Taktes ist als Spannung 
völlig unvorbereitet. Der dritte Takt, welcher frei eingefügt ist, 
kennzeichnet wieder Mozarts Streben, auch die ungebundenen 
Teile der Entwicklung zur Form zu schließen. Hier wird es ver- 
eitelt: in die Endung des vierten Taktes dringt das Motiv in ver- 
schränkender Antizipation und führt nun zu seiner klanglich ge- 
steigerten, glänzenden Verbindung mit der Akkordbewegung der 
Oberstimme. Auch hier liegt eine motorische Kraft zu Grunde, 
welche den Entwicklungsvorgang allein begründen kann, wäh- 
rend das inhaltliche Moment (die Betonung der fallenden melo- 
dischen Werte) hierzu nicht ausreicht. 
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Diesen beiden Arten einer thematischen Entwicklung: der 
konstruktiven Bachs und der motorischen Mozarts steht die 
organische gegenüber, welche sich besonders bei Haydn 
vorbereitet und in Beethoven zur Vollendung gelangt. Während 
bei Haydn motorische und organische Kräfte einander ständig 
durchdringen, überwiegt bei Beethoven das Organische des 
Themas. Es liegt mir daran, diese beiden typischen Lagen der 
thematischen Entwicklung noch einmal scharf gegenüberzu- 
stellen. Darum verzichte ich darauf, den Typus einer organischen 
Entwicklung an dieser Stelle durch ein Zitat Beethovens zu be- 
legen. (Sie kann aus den verstreuten Beispielen etwa der F-dur 
Streichquartette, Opus 18 und Opus 59, oder durch einen Rück- 
blick auf die Einleitung der Pathetischen Sonate mühelos rekon- 
struiert werden.) Sondern es mögen die beiden Fälle einer moto- 
rischen und organischen Entwicklung durch eine Gegenüber- 
stellung bei Haydn selbst bildhaft werden. Es handelt sich in 
beiden Fällen um den späteren Haydn, um ausgereifte, große 
Kunstwerke. Den motorischen Typus belegt seine späte große 
D-dur Symphonie mit der langsamen Einleitung (Nr. 2). Ihr 
Thema, welches hier dem Anfang der Durchführung voran- 
gestellt ist, verbindet in seinem Vordersatz ein zweitaktiges Kern- 
motiv mit einer abermals zweitaktigen ausschwingenden En- 
dung, deren Charakter durch das Liegenbleiben auf der Quinte, 
die fallende Sekunde des letzten Taktes und die Verbreiterung 
des Zeitmaßes gekennzeichnet ist. Das Kernmotiv, das Sammel- 
becken der thematisch organischen Kräfte wäre von Beethoven 
zum Ausgangspunkt einer Durchführung gemacht worden. 
Haydn aber knüpft an die Endung an, und es sind auch hier 
wesentlich motorische Kräfte, welche seine Durchführung tra- 
gen. Dieser motorische Charakter liegt nicht nur in der Endung 
des Themas selbst, sondern erscheint auch in der Durchführung 
mit vollkommener Deutlichkeit; es ist höchst charakteristisch, 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 28 
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wie das Motiv in seiner Weiterbildung (im letzten Takt des Bei- 
spiels) versucht, ins Thematische vorzustoßen, indem es die auf 
gleichem Ton liegenden Viertel in Diatonik aufbiegt und so 
gleichsam hinterrücks zum Thema macht: 

Thema: 


Das Gegenbeispiel ist der Anfang der Durchführung aus 
dem Streichquartett Opus 74 Nr. 1 in C-dur. Das Thema 
(dessen Grundform in den Takten 3—6 des Beispiels bis auf die 
Endung in seiner Gestalt unverändert wiederkehrt), ist dem der 
Symphonie ähnlich. Auch hier steht ein Kernmotiv der chro- 
matisch steigenden Endung gegenüber. Aber hier ist es das 
Kernmotiv, welches die Entwicklung trägt, und diese Entwick- 
lung hat einen wesentlich organischen Charakter. Das zeigt 
schon der Blick auf die ersten Takte. Die in das Halbdunkel 
des Unisono gerückte chromatische Umbildung des Kernmotivs 
stempelt es auch äußerlich zum Träger der Entwicklung, eine 
Geste von großer Wirksamkeit, welche auch Beethoven später 
mit Vorliebe ausnutzt. Schon unter die Endung des nun nach 
Es-dur projizierten Themas tritt ein neues gelöstes Begleitungs- 
motiv, welches, dem Thema ursprünglich fremd, in den folgen- 
den Takten diese Endung in den Vordergrund rückt. Aber 
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schon dies ist im Gegensatz zur Symphonie kein lediglich moto- 
risches Moment mehr, sondern in den beiden rhythmischen Ver- 
kürzungen entsteht eine neue große Spannung, welche (sich das 
erste Mal in der hinaufgeschleuderten Endung [*] auswirkend) 
beim zweiten Male zum Thema zurückleitet. Dieses verdichtet 
sich nun wieder zu seinem Kernmotiv, über dem eine kontra- 
punktische Achtelbewegung (sie nimmt die gestoßenen Achtel des 
Basses zum Thema auf) von stärkster harmonischer und melo- 
discher Spannung die Entwicklung hinaufträgt. Das alles voll- 
zieht sich Schritt für Schritt in organischem Wachstum, wäh- 
rend das Pathos jener Durchführungstakte der Symphonie dem 
klanggebundenen, Ruhe und Kraft atmenden Charakter des 
Themas völlig widerspricht. 
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Etwa in der Fünften Symphonie scheinen bei Beethoven die 
Möglichkeiten einer organischen thematischen Entwicklung er- 
schöpft. Schon in der Sechsten entsteht eine Reaktion. In dieser 
hat sich das Bild einer thematischen Entwicklung, zu deren Er- 
kenntnis man noch immer programmatische Momente heran- 
ziehen zu müssen glaubt, völlig verändert. Es scheint wiederum 
dem motorischen Typus ähnlich geworden. Unbedeutende Teil- 
motive werden in eine Entwicklungslinie hineingestellt, welche 
nur auf der Veränderung der Farbe und des dynamischen Vor- 
trags beruht. Das steigert sich bis zur Stilisierung. Der neue 
Durchführungstypus, der hier entsteht und welchen die Roman- 
tiker übernehmen, kann als der dynamische bezeichnet 
werden. Der Begriff ist hier sehr weit zu fassen und soll vor 
allem andeuten, daß das Kraftzentrum der Entwicklung (auch 
im Gegensatz zum motorischen Typus) sich aus den Elementen 
herausgelegt hat. Diese selbst sind ohne Wachstum, ihre Kräfte 
lahmgelegt, erstarrt. Und nun geraten diese scheinbar leblosen 
Gebilde ins Schwingen. In diesem Schwingen liegt keine Ent- 
wicklung. Das Prinzip, welches sie schichtet und ordnet, ist hier 
dynamisch genannt. Es bezeichnet eine Kraft, welche außerhalb 
des elementaren Geschehens steht. Vorher wuchs Entwicklung 
zur Höhe, jetzt schwingen die Kräfte im Kreise. Alle destruk- 
tiven Kräfte der Entwicklung, alles, was hemmt und zur Einheit 
zurück führt, tritt hier in Erscheinung; der Orgelpunkt als Sym- 
bol einer stehenden Harmonik ist häufig. Die Melodik dieses 
Typus ist oft rhapsodisch und entfernt sich weit, aber ohne Not- 
wendigkeit von der Grundform. Die Romantiker lieben diesen 
hemmungslosen, schweifenden Entwicklungstypus, welcher die 
Geste und oft auch die Dynamik eines Entwicklungsvorgangs 
hat, ohne daß ein Wachstum der Kräfte vorhanden ist. Ein 
Thema wie das folgende der Klaviersonate in a-moll, Opus 42, 
von Schubert ist von sich aus keiner Entwicklung fähig. Es 
stellt Linie gegen Klang. Aber wie die Kadenz des Nachsatzes 
nur umschreibt und kaum vorwärts schreitet, so sind auch die 
Intervalle des Vordersatzes ohne die Kraft einer inneren Bin- 
dung. Die Geste des Themas ist um vieles stärker als seine 
Spannung. 
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Es ist der Typus eines Gedankens, welcher nur schwingen, 
aber nicht wachsen kann. Der Anfang der Durchführung läßt 
den Charakter der Bewegung deutlich erkennen. Aus den ersten 
drei Tönen des Themas entwickelt sich die neue Form der ersten 
Durchführungstakte. Aber schon diese Verwandlung ist äußerst 
charakteristisch: sie nivelliert die Melodik des Themas völlig, 
vernichtet das, was vorher noch tönend an ihm war und ver- 
stärkt den gleitenden, beinahe rotierenden Bewegungscharakter. 
Die Verengung des Raumes bewirkt, daß die Bewegung schon in 
den ersten beiden Takten zwei Kreise beschreibt, dann, in die 
Oktave projiziert, wiederum zwei. Diese Projektion in die Ok- 
tave steht hier an der Stelle, wo in der konstruktiven oder orga- 
nischen Entwicklung eine Sequenz gestanden hätte. Das Bild ist 
in allen Einzelzügen das gleiche: die Kraft schwingt ohne Hem- 
mung, gleichsam im Leerlauf. Durch Wiederholung dieser vier 
Takte wird der Eindurck des Kreisens potenziert. Dann legt sich 
die Unterstimme auf einen Orgelpunkt fest und das Thema wird 
mit Auflösung des Nachsatzes in akkordische Bewegung wieder 
hergestellt. 


Dieser dynamische Entwicklungstypus bezeichnet Grenzen 
für die thematische Entwicklung überhaupt. Schon hier sind die 
Formen bis zu ihren letzten Möglichkeiten aufgebogen, ohne daß 
eine innere Notwendigkeit dazu zwang. Kraft und Raum haben 
sich in eine neue Beziehung zu einander gesetzt. Das Verhältnis 
höchster Kraft in kleinstem Raume, eine Erscheinung, welche 
bei Bach und Mozart immer wieder begegnet, ist hier bis zu 
seinem Gegenpol vorgestoßen. Was darüber hinausgeht an Ent- 
wicklungswerten des Themas, ist Willkür und Zerbrechen. Die 
späteren Generationen der Romantiker stoßen immer wieder an 
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die Stelle der Verwandlung, welche die Grenzen zwischen Orga- 
nismus und Willkür durchbricht. Um anzudeuten, was hier ge- 
meint ist, sei noch an den Schluß des langsamen Satzes der 
Eroica erinnert, welcher das Thema rhythmisch zerfallen läßt. 
Es ist eine Stelle von höchster innerer Spannung: die Rückkehr 
zur Grundform des Themas würde hier schließen, beruhigen, 
vollenden. Da zerbricht es vor unsern Augen. Schwerpunkte 
verschieben sich, Zeitwerte werden irreal: 


Hier sind die Grenzen thematischer Entwicklung überschritten. 
Der Schaffende hat sie hinter sich gelassen und steht in höchster 
Subjektivität des Gestaltens allein. Den Epigonen aber mußte 
diese Geste großer Einsamkeit zur Gefahr werden, weil sie allzu 
leicht nachzuahmen war. 


23 


A’ mehreren Stellen ist neben Funktionsbildungen und Ent- 
wicklungswerten des Themas ein drittes Prinzip der Ver- 
wandlung und Formwerdung gedanklicher Kräfte in den Ge- 
sichtskreis getreten: die Variation. Sie ist kein Teil von 
ihnen sondern steht selbständig neben beiden, lebt aus eigener 
Kraft und nach eigenem Gesetz. Sie ist weder Neubildung 
noch Umbildung der Kräfte des Themas, sondern deren Ab- 
wandlung. Auch hier ist der Begriff (Ab- wandlung) von 
seiner Wurzel aus zu fassen. Evolution und Entwicklung sind 
vorwärts gerichtet und streben von der festen Grundform fort in 
den Raum. Die Abwandlung aber ist rückwärts gerichtet und 
formgebunden. Der bei allen diesen Begründungen so frucht- 
bare Gegensatz von expansiv und zentripetal gewinnt hier neue 
Bedeutung. Evolution und Entwicklung, Funktionsbildung und 
thematische Arbeit sind reine Ausdrucksformen der im Thema 
liegenden expansiven Kräfte. Das Variationsprinzip aber wird 
nun zum Formsymbol der zentripetalen Kräfte. 
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Ein zweites Moment von entscheidender Bedeutung ist die 
Stellung zur Form. In den Funktionsbildungen des Themas 
nahm die Kraft der Formgebung immer mehr ab, in der thema- 
tischen Entwicklung war eine Formgebung zunächst überhaupt 
nicht vorhanden; jene waren wesentlich durch Verwandlung der 
thematischen Kräfte, diese durch deren inhaltliche Entwicklung 
bedingt. Das Variationsprinzip aber bleibt formbedingt, gleich- 
viel, ob es sich um geschlossene Variationsform oder um sein Auf- 
treten innerhalb eines Satzes handelt. Immer ist Variation an 
eine begrenzte, umschriebene Fläche gebunden. Diese Fläche 
kann zunächst nur als Ganzes verwandelt werden und bleibt die 
gleiche. So wird Variation zum Ausdruck eines koordinierten 
Formprinzips und bleibt äußerlich auch da eine periodische 
Ablaufsform, wo sich das Prinzip innerlich zur Entwick- 
lung eines Themas geweitet hat. 

Von hier aus ergibt sich sogleich eine Reihe von Folge- 
rungen. Wenn das Variationsprinzip auf der Umbildung einer 
begrenzten Fläche ruht, so liegt diese Begrenzung in zwei Rich- 
tungen: sie ist räumlich, indem Form, Flächenverteilung 
und Gliederung des Themas für die Variationen zunächst ver- 
bindlich bleibt; stofflich, indem die Konturen des Themas 
auch da, wo sie aufgelöst sind, den Ablauf binden. Während die 
Entwicklungslinie des Themas sich immer weiter von der Basis 
entfernt, immer neuen Raum zu überwinden, neue Höhe zu ge- 
winnen sucht, wirkt das Variationsprinzip in umgekehrter Rich- 
tung; es zieht magnetisch, in wörtlichem Sinne zentripetal, den 
Verlauf auf die Grundlinie zurück, bindet ihn beständig an das 
Zentrum des Themas, um welches er in wechselnden Kreisen 
schwingt und schließlich zu sich selbst zurückkehrt. Wollte eine 
graphische Darstellung das Moment zeitgebundener Bewegung 
ausschalten, so müßte sie den Variationsverlauf unter dem Bilde 
einer Rosette sehen, im Gegensatz zu der oflenen, steigenden 
Schwingungskurve des Themas. 


Aus all dem ergibt sich ferner, daß das Thema eines 
Variationsverlaufs unter bestimmten Bindungen steht. Es 
müssen Forderungen in ihm erfüllt sein, welche das Eintreten 
von Variationen nicht nur begründen, sondern auch notwendig 
machen. Es ist ein bestimmter, ziemlich fest begrenzter Typus 
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der Thematik, der ein Variationsprinzip zuläßt. Der Umstand, 
daß innerhalb der zyklischen Form das Variationsprinzip in den 
langsamen Sätzen eintritt, läßt schon erkennen, daß die formale 
Struktur des Variationsthemas zur Periode, das heißt: zur Ge- 
schlossenheit und klaren symmetrischen Gliederung neigt. Auf 
dieser formalen Voraussetzung ruhen typische Inhaltwerte. 
Die kantabile, frei schwingende Linie wäre ein ungeeigneler 
Träger eines Variationsverlaufs, sie würde zur Evolution 
drängen. Im Variationsthema aber treten zwei Merkmale in den 
Vordergrund: ein gewisser zentraler Charakter des Themas, 
seine Gebundenheit an eine klar definierte Grundkraft, ein Kern- 
motiv. Dazu tritt als zweites Merkmal die stoffliche Ein- 
fachheit, das Überwiegen der Substanz über die Gestalt und da- 
mit ein Überwiegen des Typischen über das Individuelle. Die 
durch diese beiden Merkmale gegebene Beziehung des Themas 
auf eine zentrale und überwiegend stoffliche Grundlage, ver- 
bunden mit klarer, prägnanter Gliederung, läßt einerseits im 
Thema noch so vieles unausgesprochen, daß ein Variationsver- 
lauf notwendig wird und läßt andererseits den Variationen selbst 
jede Freiheit, jener stofflichen Grundkraft die Gestalten zu 
leihen, deren Möglichkeiten sie in sich trug. So ist auch im 
Variationsthema Triebkraft vorhanden, freilich eine spezifische 
Triebkraft, die zur Abwandlung und formgebundenen Verwand- 
lung aber nicht zur Entwicklung drängt. Vom Gesichtspunkt 
dieser Forderung aus mag hier zunächst an das (Seite 144 an- 
gegebene) Thema der Variationen aus der Violinsonate Mozarts 
in F-dur erinnert werden. Es ist in seiner stofflich-zentralen 
Gebundenheit der Prototyp eines Variationsthemas. 


Zu diesen ästhetischen Wurzeln des Variationsprinzips 
treten historische. Eine seiner Wurzeln liegt außerhalb des 
Musikalischen: in der Veränderung der Atmung und des 
Schreitens. Der musikalische Niederschlag dieses Vorgangs 
ist die Suite, die Verbindung von zuerst zwei, später mehreren 
Tanzformen mit gleicher musikalischer Substanz. Es war von 
der veränderten Projektion des geschrittenen und gesprungenen 
Tanzes schon einmal die Rede, um den Gegensatz des Zweitakts 
und Dreitakts zu begründen. Freilich war dieses Prinzip, als es 
die Suite um 1600 übernahm, in der Kunstmusik schon vor- 


Historische Wurzeln: Tanz 441 


handen: sowohl die vokale Polyphonie kannte es schon, welche 
einen Tenor durch sämtliche Sätze der Messe hindurch ab- 
wandelte, als auch die Orgelmusik, die schon mehrere Jahr- 
hunderte früher zu dem Prinzip der variierenden Umschreibung 
einer Grundstimme gelangt war. Dennoch ist die Begründung 
des Variationsprinzips aus der Körperlichkeit des Tanzes die 
unmittelbarste und natürlichste; es ist kaum möglich, anzu- 
nehmen, daß es der Volkstanz nicht bereits gekannt hat, da es 
in der frühesten zweisätzigen Suite mit einer solchen Ent- 
schiedenheit eintrat. Die sinnvolle Durchführung dieses Prinzips 
führte in Deutschland im 17. Jahrhundert zur Variationssuite, 
wie sie etwa durch Peurl vertreten ist. Dieser baute Paduane, 
Intrade, Dantz und Galliarde über das gleiche Thema und schuf 
so eine natürliche Einheit, von der das folgende (H. Kretzsch- 
mars „Führer durch den Konzertsaal“, Band 1, entnommene) 
Zitat der Satzanfänge einer Peurlschen Suite ein Bild geben 
kann: 


Paduane: Intrade: 
5 Dale me re 13 = ==! 
x ee SH > FH2-4-r— —- 
Dantz: Galliarde: 


In diesem Jahrhundert verbindet sich die im Tanz liegende 
außermusikalische Wurzel des Variationsprinzips mit einer 
zweiten wesentlich musikalischen: der Improvisation. 
Ihre Quelle ist die im Variationsprinzip zu höchster Bedeutung 
gesteigerte Kraft des Spieltriebs. Er findet in der für die Stunde 
geschriebenen und mit ihr erschöpften Instrumentalmusik dieses 
Jahrhunderts einen fruchtbaren Boden. Alle Konturen sind auf- 
gelockert; in der Vollendung des lediglich skizzierten Noten- 
bildes zum Klangbild liegt eine ungeahnte Fülle von Möglich- 
keiten. Der freien harmonischen und kontrapunktischen Er- 
gänzung des Generalbasses trat die ebenso freie Behandlung der 
melodischen Oberstimme gegenüber, welche nicht nur mit orna- 
mentalen Ergänzungen zu versehen war, sondern auch mehr und 
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mehr mit einem freien Spiel melodischer Kräfte zu rechnen hatte. 
Es war eine der Forderungen der Improvisationspraxis, ein 
Thema bei seiner Wiederholung umzuformen, zu „diminuieren‘“, 
das heißt: seine Konturen aufzulösen. Hier liegt die zweite natür- 
liche Wurzel eines Variationsprinzips.. Was für Möglichkeiten 
es gegen Ende des Generalbaßzeitalters umspannt, zeigt einer 
der seltenen Fälle, in denen dieses lebendige Prinzip der Praxis 
einmal fixiert wurde und so unserer Nachprüfung zugänglich 
ist. Eine Reihe von Violinsonaten Franz Bendas, aus denen das 
Thema eines langsamen Satzes schon vorher (Seite 131) mit- 
geteilt wurde, ist in. einer doppelten Fassung notiert, bei der 
über der originalen Violinstimme die kolorierte Ausführungs- 
stimme angegeben wurde. Sie zeigt, daB das Thema eines 
Menuetts, so oft es auch innerhalb des Satzes auftrat, niemals 
in seiner Urform wiederholt, sondern immer neu umschrieben 
wurde. Das folgende Beispiel gibt die ersten Takte der Grund- 
form des Themas (1) und die drei ersten variierten Wieder- 
holungen in der Fasung der Ausführungsstimme an. Es folgen 
noch zwei weitere Wiederholungen, in denen das Thema in ver- 
schiedener Triolenbewegung erscheint. (Die melodischen Mög- 
lichkeiten dieses Prinzips sind durch das Zitat auf Seite 693 
angedeutet.) 


Tempo di Minuetto 
1; 


Was hier vorliegt, ist ein eindeutiges Variationsprinzip, 
welches sich nur noch von der Improvisation zu lösen, konse- 
quent durchgeführt und in eine Form gebunden zu werden 
brauchte. Dies geschah in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts 
endgültig, nachdem es als Formprinzip schon vorher an meh- 
reren Stellen der Entwicklung aufgetaucht war. Die wichtigste 
unter ihnen ist innerhalb der Entwicklung der Instrumental- 
musik die englische Virginalsuite am Anfang des 17. Jahrhun- 
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derts, in welcher ein drittes Entwicklungsprinzip der Variation 
sichtbar wird. Das erste wurzelt in einer rhythmischen 
Umformung des Themas, das zweite in der improvisie- 
renden Auflösung seiner Konturen. Hier aber handelt es sich 
um die Kontrapunktierung des Themas durch aufgelöste, be- 
wegteGegenstimmen,ein Prinzip, welches in der Orgel- 
musik entstanden war und hier Form gewann. Ich zitiere (nach 
Riemanns „Musikgeschichte in Beispielen“) die variierten Ein- 
sätze des der Sammlung ‚„Parthenia“ (1611) entnommenen 
Stückes „The Queens command“ von Orlando Gibbons für Vir- 
ginal (die damals aufgekommene Frühform des Spinetts): 
“ 


P Sm ze 


| 
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Diese drei historischen Wurzeln des Variationsprinzips: die 
Auflösung, die kontrapunktische Neubeziehung und die melo- 
disch-rhythmische Verwandlung des Themas entstanden, wie 
diese Beispiele erkennen lassen, zu völlig verschiedenen Zeiten 
und ohne jede Beziehung zu einander. Dennoch ist durch sie die 
Basis für alle Möglichkeiten eines Variationsprinzips der spä- 
teren Zeit gegeben. Die drei Wurzeln werden zu Grundkräften, 
welche, mit und ohne Verbindung mit einander, die Variations- 
form des 18. und 19. Jahrhunderts tragen. 
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Aus der Kombination dieser Kräfte ergibt sich die Vari- 
ationsreihe über ein Thema. Auch die Formwerdung selbst 
ist eine Angelegenheit der Improvisation. Ihre Wurzel liegt in 
der Praxis des Generalbaßzeitalters, welches die Beherrschung 
dieser Praxis von jedem Musiker forderte. Er mußte im Stande 
sein, eine Variationsreihe über ein gegebenes Thema zu impro- 
visieren. Wir wissen aus der Musikerbiographie bis zu Beet- 
hoven, welche ungeheure Rolle solche improvisierte Variations- 
reihe spielten, daß sie die Stelle waren, an welcher das Urteil 
der Gesellschaft über Sieg oder Niederlage des Künstlers ent- 
schied. Dieser spielte die Rolle des Improvisators, welche ihm 
in den Augen seiner Hörer geheimnisvolle Kräfte verlieh. Und 
doch lag in dieser scheinbaren Improvisation etwas von der 
Artistik des Zauberers: das unsichtbare Verhältnis von klein- 
stem Kraftaufwand und größter Wirksamkeit der Erscheinung. 
Auch hier war ein „Rezept“ vorhanden, ein fester, gegebener 
Rahmen, welcher das Moment der Improvisation erheblich ein- 
schränkte und den Zuhörern unbewußt blieb. Wenn wir vom 
Standpunkt der späteren Entwicklung auf diese Variationstech- 
nik zurückblicken, auch auf ihre letzten durch Niederschrift 
kristallisierten Ausläufer der Klaviervariationen Beethovens 
über gegebene Themen, so erscheinen sie uns heute als das 
Gegenteil einer Improvisation und muten uns an wie nach einem 
Schema gefertigt. Bestimmte Auflösungs- und Umschreibungs- 
formen kehren immer wieder und der Künstler brauchte nur 
dieses Schema zu beherrschen, um es an jedem neuen Thema 
mit geringen Veränderungen anwenden zu können. 


Dadurch wird das Variationsprinzip lediglich zu einem 
Stilproblem. Noch ein zweites Moment wirkte in gleicher 
Richtung: das ist die Stellung des Themas. An den drei be- 
zeichneten Wurzelstellen konnte man von einer Notwendigkeit 
der Variation sprechen, am stärksten in der Tanzsuite, aber doch 
auch in den beiden andern Fällen. Jetzt aber wird das Thema 
einem ganz andern, artfremden Zusammenhang entnommen. 
Es ist ein Lied, meist aus einer Oper oder einem Singspiel, oft 
ein „Schlager“, wie man heute sagen würde. In jedem Fall ein 
geschlossenes musikalisches Gebilde, welches, wenn es über- 
haupt eine Entwicklungsmöglichkeit in sich trug, in einer ganz 
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andern Richtung lag. Hier nun setzte die Variationspraxis ein, 
ohne Rücksicht darauf, wie weit das Thema ihr überhaupt zu- 
gänglich war. Zwischen Händels ‚Tochter Zion“ und dem 
„Schneider Kakadu“ lagen alle Möglichkeiten einer Thematik. 
Gerade die Vorliebe für das Lied hatte das Gefühl für den Sinn 
und die Notwendigkeit der Variation völlig verwischt. Denn in 
der sich leicht einprägenden Melodik des Opernliedes lag wohl 
die äußere Möglichkeit, kaum aber die Forderung, es zu vari- 
ieren. So wurde die Variation eine Art musikalisches Gesell- 
schaftsspiel im engsten Sinne dieses Wortes. 

Eine Nachwirkung dieser Praxis bleibt noch lange spürbar. 
Es ist kein Zufall, daß Variation in die Formen des Musizierens 
eindringt, in denen die Abhängigkeit von der Gesellschaftsmusik 
des 18. Jahrhunderts noch am längsten bestehen bleibt: die 
Kammermusik (mit Ausnahme des Streichquartetts), besonders 
die Violinsonate. Die Variationen der Kreutzersonate sind eine 
letzte, vollendete Spiegelung dieser beiden Wurzeln: Virtuosen- 
tum und der Geist beschwingter Konversation treten hier noch 
einmal zusammen. 

Die Form ist in der Variation eine feste, unveränderliche 
Größe. Erst von einer bestimmten Höhe schöpferischen Ge- 
staltens an wird sie fließend und zum Träger einer Entwicklung. 
Dadurch wird die ganze Kraft des Variationsprinzips in den 
Stil verlegt. Jede Einzelvariation ist stilistisch gebunden; zwi- 
schen den Variationen liegen oft stärkste stilistische Gegensätze. 
Dieses Übergewicht des Stilistischen, während die Form kon- 
stant bleibt, hat zur Folge, daß die inhaltlichen Kräfte ver- 
kümmern. Für sie scheint die Möglichkeit einer Entfaltung zu- 
nächst überhaupt nicht vorhanden. Die Inhaltebene des The- 
mas bleibt für die Variationen verbindlich. Was diese an Inhalt- 
werten selbständig gewannen, stand nicht im Sinne sondern 
gegen den Sinn des Prinzips und konnte nur gleichsam nach- 
träglich, verhüllt durch eine das Gegenteil aussagende Ober- 
fläche Gestalt gewinnen. Denn über allen Umdeutungen und 
Veränderungen des Themas stand die Forderung, innerhalb der 
Einzelvariation Beziehung und Zusammenhang mit ihm herzu- 
stellen. | 

Dieses Übergewicht der Raumwerte über die Entwicklung 
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gibt auch dem Variationsprinzip seine Stellung in den zyklischen 
Formen. Esist an dielangsamen Sätze gebunden, nicht 
nur durch den Charakter seiner Thematik, sondern auch durch 
eben dieses Raumgewicht. Es ist Reaktion gegen die große 
Spannungskurve und tektonischen Energien des Hauptsatzes. 
‚Die in ihm geballten Kräfte schwingen hier aus, und gerade 
dieses Ausschwingen, die langsame Ablösung von einer Grund- 
fläche, läßt es begründet erscheinen, den gleichen Inhalt in ab- 
gewandelter Form immer von neuem auszusprechen. Die hier- 
durch gesteckten Grenzen sind eng. Sie werden um so empfind- 
licher, je weniger liedhaft das Thema ist, je mehr es schon von 
sich aus zum Inhalt wird. 


Dieser Gesichtspunkt wächst zu entscheidender Bedeutung, 
wenn es sich um das Auftreten des Variationsprinzips innerhalb 
eines Satzes handelt. Die Ablaufsfläche, welche hier zu 
Grunde liegt, ist nicht ein Thema sondern ein Periodenkomplex. 
Kann das Thema noch bis zu einem gewissen Grade typisch sein, 
so ist der Ablauf einer ganzen Periodenreihe und die Summe der 
zwischen ihnen entstehenden Beziehungen in jedem Falle indi- 
viduell. Hier sieht die Variation häufig nur an Stelle einer 
Wiederholung. Entweder wenn die Form eine solche Wieder- 
holung fordert und diese dann in der freien, improvisierenden 
Art des 18. Jahrhunderts umgedeutet wird. Oder wenn es aus 
inneren Gründen, wegen allzu starker, ins Absolute geweiteter 
Gegensätze zu keiner Entwicklung kommen kann. Diesen Fall 
belegi die kleine zweisätzige G-dur Klaviersonate von Haydn 
mit dem „Allegretto innocente‘“, von welcher schon mehrfach ge- 
sprochen wurde (Seite 324). Hier klafft bereits ein Widerspruch 
auf. Er steigert sich, wenn nicht nur eine variierende Wieder- 
holung, sondern ein deutlich erkennbares Variationsprinzip in 
Frage kommt. 

Ein Beispiel von höchster Plastik ist der langsame Satz der 
Fünften Symphonie. In ihm gelangt das Thema (welches an das 
Gegenthema des ersten Satzes anknüpft) sofort zur Entwicklung. 
Seine Konturen werden fester; es wächst bis zu dem sich mit 
elementarer Gewalt vollziehenden Durchstoß nach C-dur. Das 
ist eine Entwicklung von höchster Einmaligkeit. Hier setzt der 
Widerspruch ein. Die inhaltliche Forderung ist erfüllt, die For- 
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derung der Form noch nicht. Diese bedarf eines größeren Rau- 
mes, eines Ausschwingens der Kräfte. Der Variationsgedanke 
lag ursprünglich fern. Höchst charakteristisch, daß Beethoven 
in seiner bekannten Skizze zu diesem Thema _ (vergleiche 
Seite 476) an eine Menuett-Trioform dachte, welche er wohl 
wegen ihrer inneren Divergenz mit dem Charakter der Thema- 
tik wieder verwarf. Doch können die Variationen diesen Wider- 
spruch noch weniger lösen. Mit dem Eintrilt der ersten Varia- 
tion ist die bis zu dieser Stelle mit größter Kraft und Stetigkeit 
fließende Entwicklung der ganzen Symphonie unterbunden, sie 
stagniert. Das wird besonders in den ersten Variationen fühl- 
bar, welche den Entwicklungsvorgang in Bewegung auflösen und 
die Einmaligkeit des Zieles (jenes Durchbruchs nach C-dur) 
durch die Tatsache der bloßen Wiederholung völlig entkräflen. 


lle diese Feststellungen hatten notwendigerweise einen über- 

wiegend negativen Charakter und könnten das Mißverständ- 
nis hervorrufen, als sei das Prinzip der Variation im Sinne eines 
ästhetischen Werturteils irgendwie anfechtbar. Es bedarf keiner 
Begründung, daß dies natürlich nie der Fall sein kann. Nur sind 
die Grenzen, welche sich das Prinzip durch sich selbst setzt, so 
eng, daß sie zunächst einmal abgesteckt werden mußten. Inner- 
halb dieser Grenzen nun liegen die Möglichkeiten eines natür- 
lichen und vollendeten Wachstums. Sind die vorher bezeichneten 
Forderungen in einem Thema erfüllt, wiegt es weder zu leicht 
noch zu schwer, so wird das Variationsprinzip zum vollendeten 
Ausdruck seines Wesens. Es kann allein die Kräfle des Themas, 
welche jeder offenen Entwicklung widerstreben, zur völligen 
Entfaltung bringen. Vor allem: es kann sie allein herauslösen, 
verselbständigen und ihnen vorübergehend Gestalt und Form 
geben, ohne daß doch diese Form über den Augenblick ihrer Er- 
scheinung hinaus Dauer gewinnt und eine Forderung in sich 
trägt. Es sind die feinsten, verborgensten Entwicklungswerte, 
denen es Leben zu leihen vermag. Darum ist auch der Kreis 
der Variationen, welche diese letzten Forderungen erfüllen, be- 
schränkt. Zeitlich, indem die sich erst dem späten 18. Jahr- 
hundert erschließende innere Reife der Form schon bei Beet- 
hoven in eine andere Richtung abgelenkt wurde. Schöpferisch, 
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indem wir nur eine beschränkte Anzahl von Kunstwerken als 
eine restlose Erfüllung des Prinzips zu empfinden vermögen. 


Will man die Kräfte ordnen, welche in der Variation zur 
Auswirkung gelangen, so kann man an die natürliche Dreiteilig- 
keit anknüpfen, welche sich aus den entwicklungsgeschichtlichen 
Wurzeln des Prinzips ergab. Eine erste Gruppe dieser Kräfte be- 
ruht auf der Auflösung der Konturen des Themas. Ihre 
natürlichste Form ist die melodische Auflösung. Im Gegensatz 
zur thematischen Entwicklung bedeutet in der Variation die Ver- 
änderung der harmonischen oder rhythmischen Projektion eines 
Themas einen verhältnismäßig starken Entwicklungswert. Das 
ergibt sich aus dem Charakter der geschlossenen Formgebung. 
Denn was an neuen harmonischen und rhythmischen Bezie- 
hungen in der thematischen Entwicklung fließend und wachsend 
ist, das erstarrt in der geschlossenen Variationsform zum Prin- 
zip. Die veränderte harmonische Lichtquelle bleibt innerhalb 
der Variation bestehen oder wirkt sich aus. So ist das natür- 
lichste, daß die melodischen Konturen des Themas sich auflösen, 
zu fließen beginnen, ohne die stetige Bindung an das Thema 
selbst preiszugeben. Das geschieht durch melodische Durch- 
gangswerte, durch Umspielung der Haupttöne von Wechseltönen 
und Ornamentik, durch rhythmische Zerlegung ruhender Zeit- 
werte in Bewegung. 

Für die Haltung und Struktur der Variation ist dabei von 
Bedeutung, ob die Auflösung in Bewegung an einem bestimmten 
Prinzip festhält oder die bezeichneten Kräfle frei mit einander 
kombiniert. Die Einzelvariation neigt durch ihre geschlossene 
Form und ihre (sich auch in dieser Richtung auswirkende) Zen- 
tripetalkraft zur Beibehaltung einer bestimmten Abwandlungs- 
form, das innerhalb eines Satzes auftretende Variationsprinzip 
zur freien, fließenden Kombination der Kräfte. Diese Formen 
der Umschreibung sind so geläufig, daß hier darauf verzichtet 
werden kann, sie zu belegen. Ein Blick auf die vorher zitierten 
Themenanfänge des Menuetts von Benda bezeichnet ungefähr 
den Stil melodischer Auflösung um die Mitte des 18. Jahr- 
hunderts. 

Für die stilistische Weiterentwicklung dieses Prinzips ist 
ebenfalls die Tatsache entscheidend, ob es sich in geschlossener 
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Variationsform oder in freier Abwandlung innerhalb eines 
Satzes findet. In einer Variationsreihe führt das melodisch- 
rhythmische Auflösungsprinzip meist zu einer Art Stilisierung, 
welche um so sichtbarer wird, je stärker die Variationen inner- 
lich an das Thema gebunden bleiben. Hier ist für das 18. Jahr- 
hundert die graduell wachsende Auflösung in kleinere Zeitwerte 
außerordentlich typisch. Auf die Achtelvariation folgen Triolen, 
auf diese Sechzehntel. Eine gewisse Starrheit, welche diesem 
gebundenen Auflösungsprinzip innewohnt, wirkt noch lange 
nach. Auch hier mag an die Variationen aus der Fünften Sym- 
phonie erinnert werden. 

Für die Bewertung einer einzelnen Variationsform ist 
schließlich immer ihr inneres Verhältnis zum Thema entschei- 
dend. Das gilt schon hier bei der Auflösung der melodischen 
Konturen in Bewegung. Diese kann die Linie des Themas mit 
peinlicher Exaktheit nachziehen, ohne einen seiner Stütztöne 
preiszugeben. Die Variation haftet dann am Thema; ihre Be- 
wegung schwingt nicht, sondern umschreibt nur. In der Hand 
des großen Künstlers aber wird diese Bewegung zum Flug. Sie 
scheint für eine äußerliche Betrachtung den Zusammenhang mit 
dem Thema verloren zu haben, dessen Grenzen sie nur flüchtig 
berührt. Dennoch ist das Wesen des Themas völlig in ihr ent- 
halten. 

Ich belege diesen Auflösungstvpus an der Variationsreihe 
in Beethovens A-dur Streichquartett, Opus 18. Da diese Varia- 
tionen mehrfach heranzuziehen sind, soll zunächst das Thema 
vorangestellt werden. Seine Eigenart tritt in scharfes Licht, 
wenn man es mit seiner Skizze (die Nottebohm aus dem Skizzen- 
buch von 1799 veröffentlichte) vergleicht: 
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Die äußere Nähe zwischen Skizze und Kunstwerk ist hier 
ebenso groß wie die innere Entfernung. Die Skizze enthält be- 
reits alle wesentlichen Merkmale des Themas: die elementare 
Kraft der Sextenfolgen, die steigende und fallende Diatonik. 
Aber die Kraft ist noch erd- und formgebunden: die Wieder- 
holung des ersten Taktes im dritten und vor allem die melodisch 
betonte Endung rücken sie nach außen. Beethoven läßt die Linie 
schwingen. Er stößt sie durch den Auftakt vom Boden ab, be- 
ginnt in schwebender Terzlage und läßt sie hinabgleiten. Alle 
Grenzen werden verwischt, der Vordersatz ın den Nachsatz hin- 
übergebunden. Der Rhythmus des ersten Entwurfs klingt in dem 
sonoren Zwischenspiel der Bratsche wieder. Alles wird ins 
Gleitende, Fließende aufgebogen, wird zum Symbol eines 
Schwingens im Raume. Die Auflösungsvariation gibt die Kon- 
turen des Themas scheinbar völlig preis; nur die Schwerpunkte 
der Takte bleiben zunächst dieselben. Aber auch der Gegensatz 
von Auf und Nieder in den beiden Endungen des zweiten und 
ersten Taktes wird verwischt. Und doch durchpulst diese Tri- 
olen die gleiche oder sogar noch gesteigerte Schwungkraft. Das 
Thema ist vollständig seinem Wesen nach in ihnen enthalten: 


a 


Mozart, welcher alle Stilwerte seines Jahrhunderts in seine 
Sprache aufnimmt, nach innen umbiegt und tönend macht, kennt 
alle Formen und Grade der Auflösung melodischer Konturen. 
Das Ziel der Auflösung ist oft eine Entstofflichung, für welche es 
überhaupt keine Grenze zu geben scheint. Bei ihm aber neigt 
sie immer wieder ins Symbolische (wenn dieser Begriff weit 
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genug gefaßt wird). Improvisierend auflösende Kräfte dringen 
in die starre, lastende Schwere solcher Themen ein, lockern ihre 
Masse auf, umspielen ihr Dunkel mit helleren Farben, bis es licht 
zu werden und zu tönen beginnt. Die Basis einer solchen Auf- 
lösung ist hier das freie Variationsprinzip innerhalb des Satzes. 
Es sind dies Stellen, welche den Menschen in seiner ganzen Tiefe 
entschleiern, durch die er sich selbst in den Klang überwindet. 
In diesen Zusammenhang gehört die schon genannte Klavier- 
sonate in c-moll, deren (auf Seite 382 angegebenes) Gegenthema 
das Ziel dieser allmählichen Auflösung bezeichnete. Doch lag 
der Auflösungsvorgang selbst zunächst nicht innerhalb der Melo- 
dik des Themas, sondern beruhte auf Einführung eines Triolen- 
kontrapunktes. Hier sei als Beispiel an den langsamen Satz 
seiner Sinfonie concertante in Es-dur erinnert (einen der sub- 
jektivsten Sätze Mozarts), in welchem sich die gleiche Ent- 
wicklung unter der Hülle eines melodischen Variationsprinzips 
verbirgt. Das Thema ruht auf einer klaren motivischen Gliede- 
rung; die steigenden und fallenden Kräfte der Welle sind hart 
und klar gegen einander gestellt: 


Die beiden konzertierenden Instrumente nehmen das Thema 
auf und lösen allmählich seine Konturen. Die Art dieser Auf- 
lösung steht bei Mozart äußerlich noch völlig auf dem Boden 
des Jahrhunderts; es ist aufgeschriebene Improvisation, schein- 
bar nichts anderes als die geläufige Umschreibung der melo- 
dischen Konturen des Themas. Beim Einsatz der Geige könnte 
man auch noch denken, daß lediglich eine Variation vorläge, 
da bringt die Bratsche das Thema. Sie biegt den aufwärts 
gewendeten Leitton h in b um (*) und läßt die Linie so in die 
parallele Durtonart hinübergleiten. Damit ist das Dunkel durch- 
brochen. Und wie das Thema von der Rückkehr in die Tonika 
aus nun seine Kraft zum Ansprung in die Sexte gewinnt (Schluß 
des Beispiels), so wird das erreichte Es-dur für die Bratsche zur 


neuen Höhe, auf der alle melodischen Kräfte gelöst und entfaltet 
29* 


452 Variation 


ausströmen. Eine Praxis, welche eben zu versinken begann, weil 
ihre Lebenskraft erschöpft war, wird hier mit ihrem letzten In- 
halt erfüllt; das ist Mozart, der, rückwärts gewendet, die Kräfte 
seines Jahrhunderts in sich aufnimmt und vollendet. 
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Zu diesen verschiedenen Arten und Graden melodischer Auf- 
lösung treten noch einige besondere Fälle. Je stärker die ge- 
staltenden Kräfte der Variation sind, um so mehr hat sie das 
Streben, auch selbst zur Gestalt zu werden. Die melodische 
Auflösung verdichtet sich zu neuer fester Formung, welche alle 
Grade der Verwandlung umspannt. Es treten dann zu den de- 
struktiven Kräften der Auflösung, also der eigentlichen Varia- 
tion, konstruktive Eigenkräfte, welche die aufgelösten melo- 
dischen Werte neu binden. Diese neue Bindung ist notwendiger- 
weise der des Themas gegensätzlich, denn sonst würde sie wieder 
zum Thema zurückführen. Ein erster Grad von neuer Bindung 
entsteht durch Stilisierung der Bewegung in selbständige, vom 
Thema rhythmisch und tektonisch unabhängige Teilmotive. 
Diese Motivbildungen, zunächst nichts mehr als rhythmische 
Gliederung der neuen melodischen Werte, wachsen allmählich zu 
eigener Bedeutung. Aus der Lagerung wird Kraft, welche nun 
nach eigenem Gesetz weiter lebt. Handelt es sich in den unteren 
Graden dieser Umbildung nur um Substanz und Stil, so tauchen 
jetzt Form und Gestalt innerhalb der Variationen auf. Eine 
solche Art der Umformung war natürliches Besitztum des Alten 
Stils, für den das Denken in konstruktiven Formwerten eine 
selbstverständliche Voraussetzung war. Hier wurzelt der Varia- 
tionstypus Bachs. Für ihn war auch innerhalb der Variation die 
Bindung derKräfteeinenatürliche. Ichgebeausseiner „Aria variata 
alla maniera italiana‘ den Anfang des Themas und dreier Varia- 
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tionen, um zu zeigen, wie die melodischen Kräfte sich ganz von 
selbst zu neuer Formbindung zusammenschließen, wie die Teil- 
motive der achten Variation sich sofort zu alternierender Poly- . 
phonie binden und auch der freie melodische Fluß der fünften, 
der die Konturen des Themas verhältnismäßig weit hinter sich 
läßt, sich gleichfalls einem formalen Zusammenhang einordnet. 
Die beiden letzten Zitate zeigen selbständigere Umformungen 
des Themas. In der sechsten Variation werden die entscheiden- 
den Kernmotive des Themas herausgelöst und gewinnen eigenes 
Leben: die Achtelbewegung des ersten Taktes und das rhyth- 
miische Motiv des zweiten. Aber auch hier erscheinen Kräfte 
nicht isoliert, sondern treten sofort in das Verhältnis von Vorder- 
satz und Nachsatz zu einander. Das lelzte Beispiel löst nicht 
Einzelkräfte sondern das Ganze des Themas heraus und proji- 
ziert es in eine neue melodische Linie, deren Schwerpunkte sich 
verschieben. 


Thema: 
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Durch den Blick auf diese Variationen verschob sich das 
Prinzip der Variationsbildung; Auflösung des Themas wächst zu 
seiner Verwandlung. Die Auflösung selbst steigert sich bei Bach 
immer wieder von der Fläche in den Raum und wächst zur 
Polyphonie. Diese ist bei Bach ausgesprochen konstruktiv; 
die Motive treten in eine feste, bestimmte Ordnung zu einander. 
Eine spätere Entwicklung löst gerade innerhalb der Variation 
die Polyphonie aus ihren festen Verzahnungen und steigert sie 
auf der Basis freier kanonischer Stimmeintritte zu fließender 
Bewegung. Das Thema bedarf, um einer solchen polyphonen 
Stimmführung fähig zu werden, oft starker Umformungen, für 
welche hier die erste Variation des A-dur Quartetts, Opus 18, 
von Beethoven als Beispiel dienen kann, Beispiel wiederum für 
die äußere Entfernung und innere Nähe zum Thema. 
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Überall greifen hier Auflösung und Verwandlung des 
Themas in einander. Auch die Stufungen der Verwandlung ord- 
nen sich nach Ziel und Grad. Oft ist sie die Folge einer starken 
stofflichen Veränderung, wofür die innerhalb einer in Dur 
stehenden Variationsreihe häufig auftretende Mollvariation 
typisch ist. Sie steht nicht nur äußerlich sondern auch inner- 
lich isoliert und verändert nicht nur durch ihre Farbe das Pathos 
des Themas sondern auch dessen Gestalt. In der neueren Varia- 
tion ist die Bedeutung der Verwandlung ungeheuer gewachsen; 
gerade hier aber treten ihre Grenzen deutlich ans Licht. Denn 
‚es ist letzten Endes jeder Gedanke jeder Verwandlung fähig. Um 
in der unbegrenzten Fülle der Möglichkeiten hier nur noch einen 
Endpunkt zu bezeichnen, weise ich auf die Händelvariationen 
von Brahms hin und löse deren Anfang und Ende, die ersten 
Takte der Arie und das Fugenthema aus dem Zusammenhang. 
Hier kann die vorhin gebrauchle Formel in ihr Gegenteil um- 
gedeutet werden: der äußeren Nähe zum Thema entspricht die, 
freilich in den dazwischenliegenden fünfundzwanzig Variationen 
stufenweise vorbereitete innere Entfernung. Die Töne des The- 
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mas sind in der Verwandlung mit geringeren Veränderungen ent- 
halten, die zentrale Stellung des wörtlich übernommenen Sech- 
zehntelmotivs ist geblieben. Aber gerade dieses Motiv, das im 
Thema nur ausschwingenden Charakter hatte, wird nun zur 
Kraftquelle und erscheint in riesenhafter Vergrößerung. Und so 
tritt von innen heraus diesem schrankenlos durchbrechenden 
Bewegungsimpuls seine stärkste formale Bindung in der Fuge 
gegenüber. 


Aria Fuga Moderato 


Die erkannte Bedeutung der Polyphonie für die Kräfte 
der Variation führt nun von selbst dazu, auch die dritte histo- 
rische Quelle des Prinzips in den Kreis der Untersuchung einzu- 
beziehen: die Umschreibung des Themas mit kontrapunk- 
tischen Gegenstimmen. Das führt zu dem Typus einer Cantus- 
firmus-Variation. Gegen die unveränderte melodische Struktur des 
Themas erheben sich Gegenkräfte, wiederum in den verschie- 
densten Graden der Selbständigkeit. Auch die neue harmonische 
Projektion eines Themas gehört schon in diesen Zusammenhang. 
Denn sie wird sich selten auf absolute Homophonie beschränken 
und die Kraft der neuen harmonischen Bindung auch in der 
Stimmführung zum Ausdruck bringen. Hier ist die vierte Varia- 
tion aus Beethovens A-dur Quartett heranzuziehen. Sie intensi- 
viert die Harmonik des Themas, indem sie die auf Tonika und 
Dominante gleitenden Klänge zu Trägern neuer Funktionen 
macht und diese gleichzeitig auf das höchste spannt. Der schon 
hier erreichte, durch die Dynamik betonte Grad von Abgelöst- 
heit wird mit der Umbrechung des Nachsatzes in Fis-dur als 
Dominante der Parallele in ein fast überirdisches Licht gerückt: 
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Auch an die dritte Variation dieser Reihe kann hier gedacht 
werden. Sie belegt, wenn auch das Cantus-firmus-Prinzip nicht 
wörtlich durchgeführt wird, einen anderen Typus: der Kontra- 
punkt hat ausgesprochenen Bewegungscharakter und bricht die 
klare Diatonik des Themas in ein spielendes, weiches, flimmern- 
des Licht: 


Freilich überwog in diesen beiden Fällen der homophon- 
klangliche Charakter der Gegenstimmen so stark, daß noch 
nicht von Thema und Kontrapunkt gesprochen werden konnte. 
Das ist erst der Fall, wenn die dem Thema gegenübertretenden 
Stimmen melodische und rhythmische Selbständigkeit haben. 
Die bekannten Variationen des „Kaiserquartetts‘‘ von Haydn 
sind ein Typus solcher Cantus-firmus-Variationen. Das Thema 
tritt in immer andern Stimmen auf und wird von immer anderen 
Gegenstimmen getragen. Ich gebe als Beispiel den Anfang der 
dritten Variation: 
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Bo und Evolution sind Einheit, Variation ist Mannig- 
faltigkeit. Die hier auseinandergelegten Kräfte treten zu- 
sammen, werden gereiht und verknüpft; oft so, daß jede innere 
Bindung zwischen ihnen zu fehlen scheint. Gerade die Stärke der 
zentripetalen Beziehungen auf das Thema scheint den Variationen 
Freiheit und Beziehungslosigkeit zu sichern. Aber auch Varia- 
tion als Gesamtform ist Einheit und Organismus. 


Das ist äußerlich am sichtbarsten, wenn Variation nur als 
Abwandlungsprinzip innerhalb eines Satzes auftritt. 
Es liegt dann kein selbständiges Formgeschehen vor. Sondern 
Variation rankt sich auf an der gegebenen Form, zieht deren 
Konturen nach, wird von ihr getragen. Eben dadurch werden die 
Kräfte in ihr frei, welche vorher bezeichnet wurden. Sie wächst 
hier aus der Improvisation und läßt diese Quelle auch in der 
weiteren Entwicklung noch immer spüren. Das zeigt sich vor 
allem in einem dauernden Wechsel ihrer Stetigkeit und ihrer 
Intensität. Sie tritt mit einem Male ein, vielleicht im Thema, 
vielleicht aber auch gerade an belanglosen Stellen, in Über- 
leitungen oder in den fließenden Teilen des Formverlaufs. 
Eben dadurch, daß das Variationsprinzip keine eigene Wurzel 
hat, werden alle seine Kräfte frei und können bis zu einem so 
hohen Grade der Symbolik wachsen, wie er bei Mozart gefunden 
wurde. Beethoven erfüllt das Variationsprinzip innerhalb ge- 
schlossener Einzelsätze mehr und mehr mit tektonischen Kräften 
und baut mit ihm. Dadurch findet eine Annäherung des freien 
Variationsprinzips, wie es etwa im langsamen Satz der d-moll 
Sonate, Opus 31, erscheint, an die geschlossene Variationsreihe 
statt, wie sie sich in den Mittelsätzen der Appassionata und der 
Fünften Symphonie herausschält. 

Für die Variationsreihe selbst ergeben sich nach ihrer 
inneren Lage drei Möglichkeiten, welche scheinbar in dem Ver- 
hältnis einer Fortentwicklung stehen. Der erste Typus ist die 
destruktive Variationsreihe des 18. Jahrhunderts. 
In ihr ist die Variation Stilprinzip. Das Thema ist nicht so sehr 
die innere Kraftquelle wie der äußere Anlaß einer Variations- 
bildung. Diese selbst umfaßt eine Reihe feststehender Auflösungs- 
formen. Ihre innere Wurzel sind Spieltrieb und Improvisation. 
Sie bleibt formgebunden. Das Thema ist weder Kraft noch Hem- 
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mung sondern Stoff und Form. Das sind die Variationen über 
gegebene Themen, welche bis zu Beethoven fortwirken. 


Unter diesem ersten Variationstypus wächst von innen her- 
aus ein zweiter. Hier ist die Variation eine Evolution des 
Themas. Seine Kräfte wirken fort, werden in gegensätzlichen 
Ausstrahlungen und Bindungen in neue Form gefaßt. Hier ist das 
Prinzip von außen nach innen gewachsen. Es hat sich weit von 
aller improvisierenden Ungebundenheit entfernt und wird zum 
Träger eines inneren Zusammenhangs. 


Von hier aus wächst es zu einem dritten, auch zeitlich 
letzten Typus: zur unmittelbaren Entwicklung des Themas. 
Schon im zweiten Falle handelt es sich ja um eine Entwicklung. 
Doch bedeuten hier die Variationen entgegengesetzte Aus- 
strahlungen des Zentrums in die Peripherie. Auf dieser 
letzten Höhe aber ordnen sie sich zu einer in ihrer Richtung ge- 
bundenen Stufenreihe. Jede Variation beginnt auf der Höhe, 
welche die vorige gewonnen hatte, und führt sie weiter. Das ist 
der Variationstypus Beethovens, in Haydns f-moll Variationen 
bedeutungsvoll vorbereitet. 


Versucht man, diese drei Variationstypen zusammenzu- 
schauen, so entsteht von selbst auch eine innere Ordnung zwi- 
schen ihnen. Dem ersten haftet das Merkmal zeitlicher Ge- 
bundenheit an, die Entwicklung hat ihn überwunden. Es bleibt 
die Freude am Musikantischen, an der Unerschöpflichkeit der 
Einfälle, dem freien Spiel der Kräfte, der Fülle der Improvisa- 
tion. Aber auch der dritte Typus: die Entwicklungsvariation 
bindet sich dem Blicke neu. Die Variationsfolge als richtung- 
gebundene Stufenreihe bedeutet eine Annäherung an das Ent- 
wicklungsprinzip der zyklischen Formen und rückt die Varia- 
tion von ihrer ursprünglichen Idee ab. Deren reine Erfüllung 
aber ist der Evolutionstypus. Er macht jede Variation zu einer 
selbständigen Bildung, gibt ihr ihre Grenzen und ihren Inhalt. 
Die Einheit zwischen den Variationen liegt innen und ist oft 
unter stärksten äußeren Gegensätzen verborgen. Der Grad der 
Einheit ist natürlich sehr verschieden. Er wächst von der Ein- 
heit des Farbenkomplexes bis zur Einheit der Idee. Eine solche 
Einheit der Idee kennen Beethovens Variationen aus dem 
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A-dur Quartett noch nicht. Das ist höchst charakteristisch für 
die Stelle in seiner Entwicklung, an welcher sie stehen. Es ist 
Beethoven auf der ersten Höhe seines steilen Anstiegs, wie er 
sich zum ersten Male der Fülle bewußt wird, welche ihn trägt. 
Polyphonie und konzertierendes Spiel, Pathos und Klang, 
mystische Verschleierung und frohe Sinnlichkeit liegen unbe- 
kümmert neben einander, alle Farben sind auf der Palette bereit. 
Keine Logik vermöchte sie zu binden, die Variation aber ist die 
Form, welche sie trägt. 


Das Gegenbeispiel ist Mozart. Für ihn ist Variation Er- 
füllung. Er taucht noch bis an ihre Wurzeln zurück, durch- 
leuchtet die Kräfte und bindet sie neu. In welcher Richtung 
diese Bindungen innerhalb der Variation liegen, das soll noch 
durch einen Blick auf seine A-dur Variationen gezeigt werden, 
welche den ersten Satz der in Paris entstandenen Klaviersonate 
(Köchel 331) bilden. Es sind zwei Kräfte im Thema: eine hori- 
zontal gerichtete melodische und eine vertikal gerichtete klang- 
liche. Nur im Thema selbst liegen sie zusammen (1). Schon die 
zweite Periodengruppe des Themas löst die Linie vom Klang 
und verlegt das Schwergewicht in die Horizontale (2); sie ist 
eigentlich bereits die erste Variation. Dieses Auseinanderstreben 
der beiden ursprünglich gebundenen Kräfte verstärkt sich in 
den beiden ersten Variationen. Je gelöster die melodischen 
Konturen erscheinen, um so massiver ballt sich der Klang. 
Bereits die erste Variation zeigt die vergrößerte Schwingungs- 
weite nach beiden Richtungen. Die Linie ist in Bewegung ge- 
löst, leicht, schwebend, flockig; der Klang auf getupfte Achtel 
von Pizzikatocharakter zusammengeschrumpft (3). Die Reaktion 
liegt in der Entfaltung aller klanglichen Kräfte, dem dreistim- 
migen Akkord, den chromatischen Durchgangterzen als Wech- 
selklänge auf schwerem Taktteil, dem in getrommelte Bewegung 
gebrochenen Baß (4). 


Thema: Var. I: 
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Die Variationen dieser Reihe fügen sich paarweise zu ein- 
ander. Die zweite umschreibt den Kreis der ersten noch einmal 
und verdichtet die melodischen Konturen zu festen motivischen 
Bildungen. In den beiden folgenden Variationen gelangen die 
Kräfte zur reinsten Entfaltung. Die dritte Variation löst die 
Linie aus allen rhythmischen und klanglichen (Moll) Bindungen 
ab und läßt sie in schwerem, in der Wiederholung gesteigertem 
Gleichmaß ausströmen. Die vierte aber ist nur Klang, schwebend 
leicht, durch die mitgehende höhere Oktave in seinem spezi- 
fischen Eigenwert herausgelöst, völlig entstofflicht. Die melo- 
dische Bewegung wird durch den Silberglanz des Klanges ganz 
beschattet. 


Waren die ersten beiden Variationen eine Verstärkung der 
Spannung, die beiden mittleren reinste Entfaltung der Kraft, so 
sind die beiden letzten ein Ausschwingen nach der Richtung der 
Form hin. Sie tragen Überschriften „Adagio“ und ‚Allegro‘. 
Sie binden den Raum, die fünfte in kantabiler Melodik, die 
sechste Variation in leichtgeschürzter Rondothematik und aus- 
strömender Klangbewegung. Sie sind Mittelsatz und Finale der 
Sonate, nicht der Menuettsatz und das Allegretto „Alla turca“, 
welche Mozart hier angefügt hat. Diese Erkenntnis gibt uns das 
Recht, ihn zu korrigieren und mit dem Variationsfinale zu 
schließen. 

Was hier vorliegt, ist für die Variation eine Erfüllung 
ihrer Idee. Jede dieser Variationen steht für sich, ist Vollendung 
in sich selbst. Nun aber schauen wir sie zusammen und werden 
der inneren Einheit gewahr und des Wachstums, welches durch 
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sie hindurchgeht und die vielfältigen Ausstrahlungen der Grund- 
kraft organisch bindet. Die beigefügte Analyse kann das Er- 
kennen dieser Einheit wohl erleichtern. 

Man kann an dieser Stelle einen Gipfel sehen. Denn die 
Idee der Variation: Einheit in der Mannigfaltigkeit erscheint 
hier in großer Reinheit. Der ältere Typus angereihter Improvi- 
sation war Mannigfaltigkeit allein. Der spätere Entwicklungs- 
typus aber überspitzte die Einheit. Hier schwingen die Schalen 
der Wage ein und wie in mehreren ähnlich gerichteten Ent- 
wicklungslinien ist Mozart die Stelle, welche die Vollendung be- 
zeichnet. Kräfte und Hemmungen des Themas sind ausgewogen. 

Das wird später immer weniger der Fall. Waren im älteren 
Variationstypus die Kräfte zu gering, so sind es im 19. Jahr- 
hundert die Hemmungen. Stilistische Freiheit und der mühelose 
Besitz aller Mittel gefährden das Variationsprinzip. Wie im 
18. Jahrhundert kann man jedes Thema variieren (B—A—C—H) 
und tut es. Wenn man Regers Variationen über das gleiche 
Thema Mozarts mit den seinigen vergleicht, so wird der Unter- 
schied offenbar. Diese Variationen sind ein großes Kunstwerk, 
sie haben eine neue Bindung gewonnen, bedürfen einer neuen 
Perspektive. Aber nie lag in Mozarts Thema ein Gesetz, das zu 
Regers Schlußfuge führt. Die Schlußfuge ist überhaupt ein Kri- 
terium für die Variationen der Romantiker. Man kann jeden Ge- 
danken zu einem Fugenthema machen. Aber hier zeigt sich, 
daß Variationen schreiben eine menschliche Angelegenheit ist. 
Die Hemmungen müssen stark genug bleiben, welche die Tech- 
nik allzu leicht überwindet. Erst dann wird die Gesamtheit der 
Variationen zur Blüte, welche sich von innen erschließt, nach 
einem Gesetz, das nicht im Schaffenden liegt sondern in ihr 
selbst. 


24 


h* sich die vom Thema ausgehenden Untersuchungen zu 
einer Umspannung der zyklischen Formen zusammen- 
schließen, ist es nötig, noch einen letzten allgemeinen Gesichts- 
punkt herauszulösen: das ist die Substanzgemein- 
schaft innerhalb der Instrumentalmusik. 
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Unter den historischen Wurzeln des Variationsprinzips be- 
fand sich die Variationssuite des 17. Jahrhunderts, welche durch 
das Zitat der vier Satzanfänge von Peurl belegt wurde (Seite 441). 
An diese Stelle soll hier noch einmal angeknüpft werden. Was 
dort vorlag, konnte wohl von der Perspektive der Variation aus 
als eine ihrer Quellen betrachtet werden, erscheint aber, unter 
eigener Perspektive gesehen, weniger als Variation eines The- 
mas sondern mehr als Umbildung eines Grundstoffs. Es war in 
dieser Suite eigentlich kein Thema sondern vielmehr eine Grund- 
kraft vorhanden, welche auf der Abwandlung des Dreiklangs mit 
dem Zielton der Oktave und einer von diesem Zielton aus fallen- 
den Diatonik beruhte. Das ist in dieser Form nicht nur Kraft 
sondern Gestalt, in der Tat fast schon Thema. Der Weg, der von 
hier aus vorwärts ging, soll nun rückwärts geschritten werden. 
Ein Blick auf andere Suiten Peurls zeigt, daß die Konturen 
dieser Grundkraft oft viel weniger fest umrissen sind als in 
diesem Falle, manchmal nur aus einem Stück Tonleiter, aus 
wenigen scharf definierten Intervallen bestehen. Die Gestalt tritt 
immer mehr zurück und die Substanz selbst in den Brennpunkt 
der Betrachtung. 


Der Begriff Substanz mußte bereits so oft gebraucht werden, 
daß er keiner Definition mehr bedarf. Er deckt die Summe der 
Elemente, unter Ausschließung aller tektonischen und konstruk- 
tiven Kräfte. Um den Begriff Substanzgemeinschaft klar zu 
fassen, ist es zunächst nötig, das Werdende und das Gewordene, 
die Evolution und den gegebenen Gedanken scharf und erneut 
abzugrenzen. Es sind also innerhalb des instrumentalen Ver- 
laufs die Substanzwerte von den Entwicklungs- 
werten zu trennen. Alle Beziehungen, welche durch Variation 
oder thematische Arbeit, durch Evolution einer Kraft entstehen, 
sind Entwicklungswerte. Die Substanzwerte sind absolut und 
allein durch die Struktur der Elemente bedingt. Substanz- 
gemeinschaft also ist die Summe der Beziehungen, welche unter 
Ausschließung aller Entwicklungswerte allein aus dem Stoff, 
aus der elementaren Struktur einer Musik erwachsen. Unsere 
Musikbetrachtung hat den Begriff und die Bedeutung einer Sub- 
stanzgemeinschaft völlig aus den Augen verloren und sich 
immer mehr darauf beschränkt, allein den Entwicklungswerten 
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nachzugehen. Dadurch mußten ihr wichtigste Zusammen- 
hänge, wie etwa der zwischen den Sätzen einer zyklischen Form, 
völlig entgehen, in denen es sich eben nicht um sichtbare Ent- 
wicklung sondern um innere Verknüpfung handelte. Hier ver- 
sucht die Aufdeckung der Substanzgemeinschaft, einen großen 
Teil der unsichtbaren Bindungen des Kunstwerks aus dem Be- 
reich des nur Fühlbaren abzulösen und in die Grenzen des Er- 
kennens hineinzutragen. 


Für die ältere Entwicklung der Instrumentalmusik hat die 
Substanzgemeinschaft die Bedeutung einer Grundlage. Es war 
für sie natürlich, daß jeder musikalischen Formung die Einheit 
des Stoffes zu Grunde lag. Das Bedürfnis einer späteren Zeit: in 
vier Sätzen vier gegensätzliche und von einander unabhängige 
Ebenen aufzustellen, hat sich erst allmählich herausgebildet und 
war der älteren Entwicklung der Instrumentalmusik ganz fremd. 
Das äußere Kennzeichen dafür ist die Einheit der Tonart. Diese 
„weist gewissermaßen dem Zuhörer die Stellung an, die er dieser 
Kunst gegenüber einnehmen soll... erfreut, erwärmt, aber nie 
hingerissen und im seelischen Gleichgewicht gestört“ (Hermann 
Kretzschmar). 


Es gab vor 1600 zwei Arten von Instrumentalmusik. Sie 
wurzeln in dem Gegensatz des Aufbaus und der Schichtung der 
Elemente, wie er sich etwa in der Gegenüberstellung von Suite 
und Ricercare ausspricht. Der Suitentypus war von sich 
aus zentral gebunden, einheitlich, Abwandlung einer Grundkraft 
in mehreren selbständigen Formen, der Ricercaretypus 
dezentralisiert, vielheitlich, Verknüpfung mehrerer selbständiger 
Kräfte in einer Form. Gemeinsamkeit der Substanz war für den 
Suitentypus eine Voraussetzung, er verlor sie allmählich, die 
Sätze glitten immer mehr von einander fort. Für den Ricercare- 
typus lag es umgekehrt: für ihn war die Einheit der Substanz 
nicht Voraussetzung sondern Ziel, dem er allmählich zustrebte. 
Die Kräfte rückten immer näher zu einander, bis sie sich zum 
Thema festeten und damit den vielgliederigen polyphonen Ab- 
lauf in die Formeinheit der Fuge banden (um 1600). Die wirk- 
liche Substanzgemeinschaft ging dadurch auf beiden Wegen ver- 
loren. In den zyklischen Formen, welche aus der Suite ent- 
standen, wuchs die Bedeutung der Gegensätze immer mehr über 
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die Einheit, in der Fuge aber konnte man in dem Augenblick, 
in dem die Kräfte unter ein Thema gebunden wurden, ebenfalls 
nicht mehr von Substanzgemeinschaft reden; denn jetzt traten 
die im Thema wurzelnden Entwicklungswerte an die Stelle der 
Substanzwerte. Immerhin ist noch in der Kammermusik um die 
Mitte des 18. Jahrhunderts die stoffliche Einheit zwischen den 
Sätzen oft überraschend stark spürbar. 


Ihre Wiederherstellung ist nicht form- oder stilgeschicht- 
lich zu erklären, sondern ein individuell-schöpferisches Moment. 
Das zeigt ein Blick auf Haydn, bei dem sie oft ganz fehlt, manch- 
mal aber in erstaunlicher Stärke vorhanden ist, auf Mozart, der 
ihre tiefsten Bindungen und Zusammenhänge aufspürt, und auf 
Beethoven, bei dem sie zur Sichtbarkeit wächst, sich dadurch 
überspitzt und in seiner späteren Entwicklung verloren geht. 
Mit ihm tritt die Bedeutung der Substanzgemeinschaft zunächst 
wieder zurück. Die Romantiker vermeiden sie mit einer Kon- 
sequenz, welche man beinahe für bewußt halten möchte. Erst 
in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts taucht sie wieder 
auf, vor allem in den instrumentalen Entwicklungen des Musik- 
dramas Wagners. Für die neuere Musik ist sie wieder zum 
Problem geworden. Je mehr die greifbaren Beziehungen von 
Thema zu Thema zurücktreten, um so mehr werden die unter- 
irdischen Bindungen der Substanzgemeinschaft bedeutungsvoll. 
Bei Mahler spielt sie wieder eine überragende Rolle und ist allein 
im Stande, viele wesentliche Beziehungen in seiner Symphonik 
bloßzulegen. Teilentwicklungen der jüngsten Musik lassen die 
Frage nach ihrer Bedeutung von neuem wesentlich erscheinen. 
Das von Schönberg und Hauer kultivierte „Zwölftonsystem“ be- 
zeichnet (mag man es für musikalisch fruchtbar halten oder 
nicht) die Stelle, an der die Substanz von ihrer Wurzel aus ge- 
faßt und zum unmittelbaren Träger aller Beziehungen gemacht 
wurde. 


Es kann in mehreren Dimensionen von Substanzgemein- 
schaft gesprochen werden. Man kann damit die Substanz im 
musikalischen Ausdruck einer Zeit, eines Stils, eines Künstlers 
oder eines Einzelwerks bezeichnen. Für die vorliegende Frage- 
stellung ist der letzte Gesichtspunkt der wichtigste. Die Sub- 
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Träger des spezifisch Organischen, also auch des spezifisch 
Individuellen in ihm. Der Organismus eines instrumentalen 
Formverlaufs beruht nur zum kleinen Teil auf der Entwicklung 
eines Themas oder Motivs. Diese Stelle ist wohl die sichtbarste, 
aber keineswegs die einzige, vielleicht nicht einmal die wesent- 
lichste. Das organische Wachstum selbst liegt in einer Fülle 
feiner und feinster Beziehungen elementarer Natur, welche sich 
dem Blick nur von der Perspektive der Substanz aus eröffnen. 
Die Kraft eines Intervalls, einer melodischen Bindung, einer 
scheinbar bedeutungslosen rhythmischen Einzelspannung wirkt 
über große Strecken fort. Bestimmte Funktionen oder Kadenz- 
lagen kehren wörtlich oder erweitert wieder. Es ist, als sähe 
man das musikalische Gewebe mit einem Male in mikrosko- 
pischer Vergrößerung; Beziehungen über Beziehungen tauchen 
auf, eine trägt die andere in sich. Man wird des Wunders ge- 
wahr: da ist keine Kraft zu gering, als daß sie verloren ginge; 
jede kleinste Spannung lebt weiter, wirkt fort und wird so zum 
Träger der großen inneren Einheit, welche wohl intuitiv fühlbar 
ist aber einer exakten Begründung meist widerstrebt. 


Um den Blick nicht in Einzelheiten zu verlieren, ist es 
nötig, von den Zentralstellen der Substanzgemeinschaft 
auszugehen. Das Zentrum aller dieser Beziehungen ist das 
Thema. Von ihm aus gehen zwei Wege. Der eine aufwärts; er 
umspannt die sich aus der Substanz ergebenden Beziehungen 
zwischen den Themen eines Satzes, dann vor allem zwischen den 
Sätzen und schließlich auch zwischen ganzen Werken. Der 
andere Weg führt vom Thema aus abwärts. Er legt die Bezie- 
hungen bloß, welche zwischen dem Thema und seinen Neben- 
gedanken, Episoden und andern Funktionsbildungen bestehen 
und geht zurück bis auf die erwähnten kleinsten Zusammen- 
hänge der elementaren Struktur eines Werkes. 

Die Frage nach der Intensität der Substanzgemein- 
schaft ist von dieser Stufung ihrer Sichtbarkeit völlig unab- 
hängig. Die Intensität kann sehr verschieden sein. In be- 
stimmten Stilen, an bestimmten Stellen der Entwicklung eines 
Künstlers, in bestimmten Gattungen ist sie größer oder geringer. 
Manchmal ist das Gewebe nur lose geschlungen und leicht aus- 
einanderzulegen, oft aber unauflöslich fest mit tausend kleinsten 
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Bindungen in sich verknüpft. Unabhängig ist die Intensität auch 
vom Raum. Die Kräfte können sich schon innerhalb einer oder 
zweier Perioden in höchster Stärke auswirken. Das ist oft ein 
Merkmal des älteren Volkslieds gegenüber dem neuen. 


Über die Bedeutung der Substanzgemeinschaft für die Ana- 
lyse des Kunstwerks braucht wohl kaum allgemein gesprochen 
zu werden. Denn diese Bedeutung kann gar nicht überschätzt 
werden. In diesen Zusammenhang gehört auch die Bedeutung 
der Substanzgemeinschaft als Träger der individuellen Werte 
eines Kunstwerks. Denn gerade hier offenbart sich die Per- 
sönlichkeit des Schaffenden mit unvergleichlicher Deutlichkeit. 
Themen verschiedener Komponisten können einander wohl ähn- 
lich oder sogar gleich sein (zumal bei der typischen Lage des 
Themas im 18. oder 17. Jahrhundert), nicht aber die feinen Be- 
ziehungen des Ablaufs, die vielfach gebrochenen Ausstrahlungen 
der klaren, unpersönlichen Grundkräfte. Es kommt noch hin- 
zu, daß die Aufdeckung gemeinsamer Substanzen schließlich 
das einzige Instrument ist, das an die Analyse geschlossener 
Formen heranführt. Im offenen Formverlauf überwiegen die 
Entwicklungswerte des Themas oder Motivs, der geschlossene 
Formablauf aber, wie er für Mozart charakteristisch ist, läßt 
sich auf diesem Wege überhaupt nicht erfassen. Denn jede 
neue Teilbildung scheint für sich zu stehen. Hier erschließt 
allein die Aufdeckung der substanziellen Bindungen den Zu- 
sammenhang und öffnet den Blick für Schichtung und Wachs- 
tum der Kräfte. So liegt hier der Ausgangspunkt für die 
Untersuchung der Beziehungen zwischen den Einzelsätzen, der 
oft gesuchten und auch oft mißverstandenen Beziehungen 
zwischen Präludium und Fuge, Einleitung und Hauptsatz oder 
selbständigen, abgegrenzten Teilen eines Satzes. Das Erkennen 
dieser substanziellen Bindungen ist notwendig, um den Blick- 
punkt der Betrachtung von außen nach innen zu verlegen. Die 
sichtbare Antithese eines Themas und Gegenthemas führt hier 
nicht weiter sondern lenkt den Blick eher in eine falsche 
Richtung. 


Es tauchen immer wieder, besonders in letzter Zeit, Ar- 
beiten auf, welche an einem einzelnen Werk substanzielle Zu- 
sammenhänge zwischen den Themen nachweisen. Meist ist 
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Beethoven das Objekt solcher Untersuchungen. Die Ableitung 
einer ganzen Entwicklung aus einem Kernmotiv wurde für ihn 
zum persönlichen Prinzip erhoben. Dazu ist zu sagen, daß dieses 
Prinzip nur für einen Teil seiner Werke Geltung hat, während 
die Musik seiner Anfänge und seiner späteren „romantischen“ 
Entwicklung ihm völlig widerspricht. Vor allem aber: daß hier 
kein persönliches Schaffensgesetz Beethovens vorliegt sondern 
ein Gesetz, das für jede Musik gilt, wenn es auch in ihren 
verschiedenen Stilen, Gattungen und Formen verschieden 
deutlich in Erscheinung tritt. Bei Beethoven ist das Prinzip der 
Substanzgemeinschaft wohl am sichtbarsten, doch nicht am 
wesentlichsten. Seine Bedeutung für Mozart ist zwar bei weitem 
schwerer zu definieren, doch ausschlaggebender für die Haltung 
seiner Musik. 


m die Arten und Grade der Substanzgemeinschaft zu 

überblicken, soll auch hier eine Stufung versucht werden. 
Sie geht von außen nach innen und beginnt an der sichtbarsten 
Stelle: mit dem Thema. Hier fällt der erste Typus einer Sub- 
stanzgemeinschaft, die Umformung eines Themas noch zu- 
sammen mit seiner Entwicklung. Substanz- und Entwicklungs- 
werte sind an dieser Stelle noch identisch. Es wurde von Sub- 
stanzgemeinschaft bisher schon immer in doppeltem Sinne ge- 
sprochen: wörtlich von der Tatsache einer gemeinsamen Sub- 
stanz als von etwas Passivem und in übertragener Anwendung 
von der unter dieser gemeinsamen Substanz wirksamen Kraft. 
Es handelt sich letzten Endes doch nur um diese. Denn wir 
suchen im Erkennen des Kunstwerks nicht seinen Stoff sondern 
die in ihm wirksamen Kräfte. Jede Verwandlung des Stoffes 
wird zum Ausdruck des Lebens, des organischen Werdens. 


Hier nun, in der Umformung des Themas, liegt seine sicht- 
barste Stelle vor. Die Umformung beruht, im Gegensatz zur the- 
matischen Entwicklung auf einer Verwandlung fester Größen. 
Das Thema löst sich also nicht in Entwicklungswerte auf, wird 
beweglich und fließend, sondern verwandelt sich in ein neues 
Thema aus gleichem Stoff. Eine solche Verwandlung begegnete 
bereits mehrfach. Sie ergab sich immer wieder von selbst, wenn 
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schon im Thema zum Konflikt gesteigerte Gegensätze auf- 
traten. Dann war das Gegenthema häufig eine Formwerdung 
einer der beiden gegensätzlichen Kräfte. Dieses Verhältnis be- 
legt ein Rückblick auf die Themen der großen Es-dur Klavier- 
sonate von Haydn (das Thema wurde auf Seite 83, das Gegen- 
thema auf Seite 384 angegeben). Es liegt eigentlich in diesem 
Fall noch keine Um formung vor, sondern eben die Form- 
werdung einer Kraft, welche vorher einem andern Form- 
zusammenhang angehörte. Von einer wirklichen Umformung 
aber kann man in seiner cis-moll Sonate reden, bei welcher der 
Vordersatz des Themas in das Gegenthema verwandelt wird. Die 
Intensität der Umformung läßt die große Gestaltungskraft dieses 
Werkes (es wurde vorher als thematisches Urbild der Eroica er- 
wähnt; Seite 373) erkennen. Der melodische Kontur bleibt unver- 
ändert; die Übertragung in die Durparallele löst (ganz ähnlich 
wie an der entsprechenden Stelle in der Einleitung der Pathe- 
tischen Sonate) die Linie aus dem dunklen, geballten Unisono. 
Sie setzt unbegleitet ein und die kontrapunktierte fallende Ton- 
leiter fließt in weicher, schwebender Gelöstheit an ihr ab und 
scheint das Thema dadurch höher hinaufzutragen: 


Eine solche Umformung der Kräfte, wie sie hier vorliegt, 
trifft den Begriff Substanzgemeinschaft noch nicht im Kern. 
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Denn es ist mehr als nur die Substanz, es ist die Gestalt, welche 
hier unverändert bleibt. Von Substanzgemeinschaft in engerem 
Sinne aber dürfte erst gesprochen werden, wenn die Gestalt sich 
verändert, der Stoff aber unverändert bleibt. Auch dieses Ver- 
hältnis ist in verschiedenen Stufen möglich und führt zunächst 
zu einer Art direkterthematischer Substanzge- 
meinschaft. Sie lebt im Kunstwerk in einer Fülle von Gra- 
den und ist mehr individuell als typisch. Denn die hier auf- 
tretenden Gemeinsamkeiten sind oft so stark, daß man ihre 
Verwurzelung!im Bewußtsein des Schaffenden annehmen möchte. 
Der Träger des Gemeinsamen ist auch hier nicht der Rohstoff, 
sondern es sind bestimmte Elementverbindungen, welche wieder- 
kehren, Komplexe, bei denen die Kombination der Einzelkräfte 
beständig wechselt. Solche Einzelkräfte sind Gebundenheit an 
diatonische oder akkordische Ablaufsform, offenes oder ge- 
schlossenes Formprinzip, Motivbildung oder wellenförmiger 
Fluß, steigende oder fallende melodische Tendenz, eine be- 
stimmte rhythmische Spannung, Auflösungs- und Bewegungs- 
werte. Das alles liegt in wechselndem, sich jedesmal neu for- 
mendem Verhältnis zu einander. 


Es waren vorher (Seite 180) die Grundgedanken der kleinen 
zweisätzigen F-dur Sonate von Mozart nebeneinandergestellt 
worden, um die durch sie hindurchgehende Entwicklungslinie 
zu zeigen. Diese Entwicklung beruht auf unmittelbarer Gemein- 
samkeit der Substanz. Das Thema bindet zwei gegensätzliche 
Substanzen. Sein (unter 1. angeführter) Vordersatz ruht auf 
dem rhythmisch gespannten, in ornamentaler Bewegung aus- 
schwingenden, von der Oktave zum Grundton fallenden toni- 
schen Dreiklang. Die Substanz des Nachsatzes ist diatonische, 
anfangs bis zur Chromatik intensivierte, in drei Wellen homo- 
phon gebundene Melodik. Diese beiden Substanzen sind die 
Grundkräfte der ganzen Sonate. Alle gedanklichen Neubildun- 
gen sind Abwandlungen einer dieser beiden Substanzen oder 
neue Bindung ihres Gegensatzes. Es ist in der Sonate keine the- 
matische Arbeit, keine oflene, gelöste Entwicklung der Kräfte. 
Sondern was an Entwicklung sich in ihr abspielt, beruht auf 
einer Verwandlung der Substanzen innerhalb einer geschlosse- 
nen Formgebung. Man könnte hier, wie oft bei Mozart, die bei- 
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den Substanzen und ihre Verwandlungen in zwei Reihen ein- 
ander gegenüberstellen, wie es in den vier Zitaten mit der Sub- 
stanz des Vordersatzes (wenn auch unter etwas anderer Per- 
spektive und durchaus unvollständig) versucht wurde. Die 
Zusammenhänge ergeben sich durch Aufstellung einer solchen 
Substanzreihe mit großer Deutlichkeit. 

Die sich aus jenen vier Zitaten ergebenden Beziehungen 
zeigen bereits mehrere Grade der Substanzgemeinschaft. Sie ist 
zwischen den Vordersätzen des Themas (1), des Gegenthemas 
(3) und seines Nebengedankens (4) ohne Schwierigkeit erkenn- 
bar. Die tragende Substanz ist das Wachstum innerhalb des 
Dreiklangs. Daß die Richtungstendenz hier bedeutungslos ist 
(hier; in der mehrfach erwähnten D-dur Sonate Mozarts 
[Seite 404, 432] wird der Richtungsgegensatz zum unmittelbaren 
Träger der ganzen Entwicklung), beweist die Mühelosigkeit 
seiner Verwandlung im Gegenthema. Mit der akkordischen 
Substanz verbindet sich die zweite Grundkraft des Themas: 
die durch Punktierung rhythmisch gespannten Schwerpunkte. 
Die sich in ihnen stauende Kraft bricht in Bewegung durch. 
Das Gegenthema, welches die Spannung des Themas auf ein 
Drittel seines Raumes konzentriert, läßt die Bewegungswerte 
auf die nachschlagenden Akkordtöne zusammenschrumpfen. 
Ihr Kern bleibt: der hier zum Absprung verdichtete Anlauf 
zum neuen Schwerpunkt. In der Umformung des Neben- 
gedankens (4) bleibt die akkordische Substanz in ihrer ganzen 
Schwere. Sie liegt nun im Baß, unter rauschenden Oktaven- 
brechungen der Oberstimme. Hier, am Ziel, ist die rhythmische 
Spannkraft von ihr gewichen; sie ist zwar noch vorhanden, aber, 
wie schon beobachtet wurde, auf den schlechten Taktteil ab- 
geglitten. 

Der Nebengedanke des Themas (2) läßt sich diesem Zu- 
sammenhang weniger leicht einordnen. Denn es treten hier beide 
Substanzen zu einer neuen Verschmelzung zusammen, welche 
die Konfliktstellung der Kräfte zur Einheit zurückbiegt und erst 
durch die Konzentration des Gegenthemas wieder in voller Deut- 
lichkeit erscheinen läßt. Es ist daher jetzt nur der Anteil des 
Vordersatzes festzustellen. Er liegt in dem rhythmisch_ ge- 
spannten fallenden Ablauf innerhalb der Oktave; das punktierte 
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Viertel und die aus seiner Stauung herauswachsende Beschleuni- 
gung der beiden Sechzehntel sind seine sichtbare Bindung. 


In diesem letzten Fall kann man bereits von einer in- 
direktenthematischen Substanzgemeinschaft 
sprechen. Sie bedeutet dem vorigen Typus gegenüber natürlich 
nur einen Gradunterschied; die Grenzen sind fließend. Man 
kann sie von der Stelle ab annehmen, wo ein erkennbares Über- 
gewicht des Gegensätzlichen über das Gemeinsame eintritt. 
Damit verbindet sich notwendigerweise eine geringere Sichtbar- 
keit. Von hier aus tritt eine Fülle neuer Beziehungen ans 
Licht. War die direkte Substanzgemeinschaft vor allem Träger 
der Bindungen zwischen den Einzelperioden eines Ablaufs 
oder zwischen dem Thema und seinen Funktionsbildungen, 
so stellt die indirekte Substanzgemeinschaft die Bindungen 
zwischen den Themen eines Satzes oder eines ganzen Werkes 
her. An dieser Stelle liegt wohl die stärkste Bedeutung der Sub- 
stanzgemeinschaft für die Analyse. Denn Beziehungen, wie sie 
an dieser Klaviersonate von Mozart gezeigt wurden, sind, wenn 
dieses Gleichnis möglich ist, auch mit dem bloßen Auge sichtbar. 
Hier legt das Erkennen der Substanz allein die Wurzeln bloß 
und ordnet die Kräfte. Erst an der Stelle, wo die unmittelbare 
Sichtbarkeit aufhört, wird die zentrale Bedeutung des Prinzips 
offenbar. Da wird es vor allem zum Instrument, welches die 
substanziellen Beziehungen innerhalb der Thematik eines ganzen 
Werkes herzustellen vermag. 


Um diese Stelle zu bezeichnen, soll noch einmal auf die 
C-dur Klaviersonate, Opus 2, von Beethoven zurückgegriffen 
werden. Über die zentrale Bedeutung ihres Themas war schon 
gesprochen worden. Dieses Thema, mit rhythmischen und 
klanglichen Energien zum Bersten geladen, läßt keine andern 
selbständigen Gedanken neben sich aufkommen. Es stößt Neu- 
bildungen wie das Zweite Thema entweder völlig ab und isoliert 
sie oder es zieht sie mit magnetischen Kräften zu sich hinüber. 
Diese zentrale Stellung des Themas gilt nicht nur für den Haupt- 
satz sondern für die ganze Sonate. Die im Thema kompri- 
mierten Kräfte lösen sich in den andern Sätzen heraus und 
werden verselbständigt. Die erste der Substanzen des Themas 
ist de melodische. Sie ist mit völliger Klarheit im Thema 
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ausgesprochen, wenn sie auch dort noch durch den rhyth- 
mischen Einschlag (d’—e’—d’—e') gesprengt und durch die En- 
dung gewaltsam hinaufgerissen wird. Die in ihr verborgene 
Grundgestalt (2) ist die unmittelbare Kraftquelle des langsamen 
Satzes (3). Im Scherzo sind es die rhythmischen Sub- 
stanzen des Themas, welche zur Entfaltung gelangen. Die in 
dem ersten Klang gestaute Energie überschlägt sich in dem 
rhythmischen Kernmotiv des Themas (4) und führt zu der Inver- 
sion der Zeitwerte (Sechzehntel — Achtel — Viertel), auf welche 
schon hingewiesen wurde (Seite 240). Der gleiche rhythmische 
Ansprung und Auslauf, die gleiche Inversion der Zeitwerte liegt 
dem Scherzothema zu Grunde (5). Die Expansionskraft der nun 
aus der Bindung des Themas befreiten rhythmischen Energien 
ist so stark, daß sie die Linie von innen heraus in den Raum 
potenziert und so die Polyphonie zur Erscheinung werde: läßt, 
deren Keime bereits in der Baßwiederholung des Themas (Takt 
9—11 des Hauptsatzes) lagen. Es ist natürlich, daß die melo- 
dischen und rhythmischen Energien, welche im Hauptsatz durch 
das Übergewicht klanglicher Kräfte zurückgedrängt wurden, zu- 
erst nach eigener Entfaltung streben. Das Finale schließt den 
Kreis, indem es die klanglichen Energien des Themas zur 
Form umprägt und den ersten liegenden C-dur Dreiklang, die 
Quelle der wogenden Akkordbrechungen des Hauptsatzes, aus 
seiner Ruhelage löst und in klanggebundene Bewegung aus- 
strömen läßt. 
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Es muß der Analyse überlassen werden, den Graden der 
indirekten Substanzgemeinschaft nachzugehen. Vielleicht kann 
schon dieser Einzelfall zeigen, wie von diesem Blickpunkt aus 
neue und letzte Zusammenhänge sich dem Erkennen erschließen. 
Und doch ist das Thema nur der Brennpunkt, die sichtbarste 
Stelle für eine sich immer vergrößernde Fülle von Beziehungen. 
Für die nichtthematische Substanzgemeinschaft aber 
lassen sich hier nicht einmal die Grenzen mehr abschreiten. Bei 
ihr ist zunächst nur ein Gegensatz erkennbar: ob sie sich auf 
Kräfte, auf Grundkräfte bezieht oder ob es Substanzen der 
Evolution sind, welche fortwirken. Im ersten Fall ver- 
dichtet sich die Substanzgemeinschaft meist bis zur Höhe des 
Themas, das heißt: was zuerst als reine Substanz in der Ent- 
wicklung auftritt, wird später zur Gestalt. Diese Lage ist für 
Beethoven typisch, bei dem solche Beziehungen zwischen Sub- 
stanz und Gestalt immer wieder auftreten. Beruhen die bis zur 
repräsentativen Sichtbarkeit gesteigerten Beziehungen in der 
Thematik der Fünften Symphonie mehr auf Umformung der 
Gestalt des Urmotivs, so liegen sie in der Eroica mehr in der 
Richtung der Substanz selbst. Gerade der Mittelsatz des Themas 
(Seite 371) ist nichts anderes als Substanz, nichts anderes als 
Synkope und verminderter Vierklang. Diese Substanz wirkt in 
allen Graden der Verwandlung fort, steigert sich einerseits bis 
zur konstruktiven Gliederung eines Teilmotivs (Seite 58), an- 
dererseits bis zur absoluten Formlosigkeit der Durchführungs- 
höhepunkte (Seite 668). Auch an die große d-moll Stelle in 
der Einleitung der Zweiten Symphonie wäre zu erinnern, welche 
hier reine Substanz ist und erst in der Entwicklung des Haupt- 
satzes zur Gestalt wird. In allen diesen Fällen waren es Kräfte, 
welche im weitesten Sinne die Bedeutung eines Gedankens 
hatten. Sie hatten zwar nicht die Gestalt des Themas, wohl aber 
seinen Inhalt. Sie waren lebendiger, schwingender Stoff, welcher 
im Thema sich kristallisierte, zur Gestalt gefror. 


Anders liegt es mit den Substanzen der Evolution. Sie be- 
finden sich in ständigem Fluß und verändern dauernd die Form 
ihrer Erscheinung. Sie tragen die letzten und feinsten Bin- 
dungen des viel verschlungenen Gewebes und wachsen nur an 
besonders markanten Stellen zur Sichtbarkeit. Auch sie sind 
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ein unentbehrliches Hilfsmittel zur Erkenntnis der Zusammen- 
hänge zwischen den Sätzen. Daß dieser Zusammenhang inner- 
halb eines einzelnen Satzes sichtbar wird, erscheint begreiflicher 
als die Tatsache, daß er auch die Einheit der zyklischen Form 
bedingt. Auch hier kann ein einzelnes herausgelöstes Beispiel 
nur eben andeuten, um was es sich handelt. Es ist der mehrfach 
erwähnten D-dur Klaviersonate Haydns entnommen, deren zen- 
trale Entwicklung im Hauptsatz in dem plötzlichen harmoni- 
schen Durchbruch zur Chromatik gipfelte. Es war der B-dur 
Dreiklang als Leitklang zur Dominante, welcher zum Träger 
dieses Durchbruchs wurde (Seite 194). Die Kraft dieser über- 
raschenden einmaligen Chromatik ist so stark, daß sie in den 
beiden andern Sätzen ohne jede Veränderung fortwirkt. 

Der Mittelsatz ist ein polyphoner Sarabandentypus im 
„alten“ Stil, in welchem Haydn die polyphonen Kräfte des 
Hauptsatzes zur völligen Entfaltung bringt, der aber sonst 
stilistisch nichts Gemeinsames mit dem Hauptsatz hat. Da tritt 
kurz vor dem Schluß der gleiche Kadenzvorgang ein; wieder 
erscheint der Leitklang (achtstimmig, homophon!) vor dem ver- 
minderten Vierklang der Wechseldominante und geht dann in 
den tonischen Quartsextakkord über. Diese über allen Zufall 
hinausgehende Bindung durch die harmonische Substanz be- 
kräftigt das Finale, indem es an entscheidender Stelle die chro- 
matische Rückung Es-dur—D-dur ohne vermittelnden Zwischen- 
klang zusammenstellt, gleichsam als die Essenz der großen 
Kadenzspannungen der ersten Sätze. 


Einen letzten Zusammenhang eröffnet die Substanzgemein- 
schaft für die Entstehung des Kunstwerks. Die Kristallisation 
des Themas aus dem Stoff ist oft ein Akt der Bewußtheit und der 
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Gestaltung. Die Substanz selbst aber liegt im Unterbewußtsein 
des Schaffenden tönend gebreitet. Sie ist der Stofl, aus dem die 
Form wird, das Gewachsene, das durch die Gestalt ans Licht 
drängt. Beethovens Skizzen sind reich an solchen Zusammen- 
hängen. Aus ihrer Fülle soll hier noch ein Beispiel herausge- 
griffen werden, um auch die hier verborgenen Kräfte der Sub- 
stanz anklingen zu lassen. Es ist die bereits erwähnte Skizze 
zum langsamen Satz der Fünften Symphonie. Das Thema ist von 
einfacher, einem Volksliedtypus angenäherter Ausdruckskraft. 
Es liegt sowohl rhythmisch wie melodisch noch am Boden. Beet- 
hoven, indem er es schwingend macht, rückt den sichtbaren 
Zusammenhang dieses Themas mit dem Gegenthema des Haupt- 
satzes ins Dunkel. Beide Gedanken sind Verwandlungen des 
gleichen Stoffes. Die Skizze aber erhebt die zwischen ihnen nur 
fühlbaren Beziehungen zur beweiskräftigen Sichtbarkeit: 


Tempo di Minuetio 


Diese Skizze läßt sich mit einer andern zum ersten Satz ver- 
binden, in welcher das Urmotiv in ausgesprochener Konflikt- 
stellung auftritt, aber gegen sich selbst anrennt: die Gegenkraft 
fehlt noch. So könnte man von hier aus noch weiter gehen und 
die Entstehung des Gegenthemas a u s dem des langsamen Satzes 
annehmen. 

Jeder Versuch einer Begrenzung, jedes herausgelöste ein- 
zelne Beispiel muß an dieser Stelle unvollkommener erscheinen 
als je. Das gilt besonders auch für die Begrenzung nach innen. 
Man kann gegen das Prinzip den Einwurf erheben, daß auf 
diesem Wege alle Grenzen einstürzen und daß die Jongleure der 
musikalischen Analyse, indem sie sich dieses Hilfsmittels be- 
dienen, ohne allzu große Mühe alles aus allem ableiten und be- 
weisen könnten. Zusammenhänge, wie sie bei Bach zwischen 
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Präludium und Fuge gelegentlich konstruiert wurden, verstärken 
das Gefahrmoment. Die Bedeutung dieser Gefahr soll hier nicht 
verringert werden, doch kann sie nicht hindern, den notwendigen 
Weg zu gehen. Maßstab bleibt: die Verantwortlichkeit dem 
Werke gegenüber und der Instinkt für das Organische. 


25 


Pe und periodischer Ablauf, Thema, thematische Funk- 
tionsbildungen und thematische Entwicklung, Variationen 
und Substanzgemeinschaft wachsen nun zusammen. Die Summe 
ihrer Kräfte ist der zyklische Formverlauf. 

Zyklisch heißt nicht: mehrsätzig, sondern das griechische 
Wort kyklös bedeutet: Kreis. Die zyklische Form tritt in Gegen- 
satz zur Suite. Diese ist Anreihung, Vielheit; zyklische Form ist 
Einheit und Verwandlung. In neuer, wiederum größerer Dimen- 
sion taucht der alte Dualismus auf. Suite ist geschlossenes, 
zyklische Form ist offenes Formprinzip. Die Spannung der Ge- 
samtform beider verhält sich zu einander wie die Periode zum 
Thema. Daraus ergibt sich für den zyklischen Formverlauf eine 
innere Einheit. Die Kreisförmigkeit der Entwicklung darf nicht 
wörtlich genommen werden. Die Rückbeziehung des letzten 
Satzes auf den ersten ist (in den verschiedensten Graden der 
Sichtbarkeit) oft, aber nicht immer vorhanden. Es ist freier zu 
definieren: zyklische Form ist Organismus. Organische Ver- 
knüpfung, Verwandlung der gleichen Kräfte durch die Sätze hin- 
durch, ihr Ausschwingen in allmählichen Stufungen macht 
die geschlossenen Einzelformen zu Teilen eines Ganzen. In der 
loseren Formgebung der Suite überwiegen die expansiven Kräfte 
und tragen die Einzelsätze von einer Ebene zur andern; erst 
nachträgliche Ordnung, Erscheinung komplementärer Zu- 
sammenhänge bezieht die Kräfte auf einander. In der zyklischen 
Form aber wirkt die Zentripetalkraft durch alle Sätze hindurch. 
Die Formspannung des Ganzen erscheint nur als Vergrößerung 
der Formspannung des Themas. Eine Fülle von Beziehungen 
entsteht aus dieser Ordnung der Kräfte. Das Verhältnis von 
Thema und Gegenthema erscheint vergrößert in dem Verhältnis 
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von erstem und zweitem Satz. Ähnlich wie der ganze Hauptsatz 
zum Thema, so verhält sich die zyklische Gesamtform zur Evo- 
lution des Themas; die andern Sätze sind nur eine Evolution 
des ersten. | 

Wie das Kraftzentrum des Hauptsatzes im Thema liegt, so 
ist das Kraftzentrum der zyklischen Gesamtform der Haupt- 
satz. In ihm spannen und stauen sich alle die Kräfte, welche 
in den andern Sätzen verwandelt abfließen und ausschwingen. 
Sein Formverlauf hat die stärkste, ausgeprägteste Physiognomie. 
Dieser Formverlauf ist im Gegensatz zu allen periodischen Ab- 
laufsformen zweidimensional. Innerhalb der geschlosse- 
nen Formgebung konnte eine Zweidimensionalität niemals auf- 
kommen. Denn jede neue Periodengruppe, jeder neue Form- 
komplex wuchs von der Grundlinie aus und setzte sich erst in 
nachträgliche Beziehung zum Voraufgegangenen. Hier aber ist 
die Form offen, das heißt: keine Schranke, keine Grenze ist 
zwischen den Teilen, kein Wehr hemmt den Strom der Kräfte. 
Zwischen Thema und Gegenthema entsteht ein unmittelbares 
Spannungsverhältnis; ihre Energien wirken vom Zentrum nach 
verschiedenen, entgegengesetzten Richtungen auseinander. Hier 
liegt die Wurzel der Zweidimensionalität. An die Stelle des 
Nacheinander im Periodenablauf tritt nun das Gegeneinander 
von Kräften. Thema und Gegenthema liegen auf verschiedenen 
Ebenen, welche einander gegensätzlich, aber doch gleichzeitig 
so nahe sein müssen, daß sie einander durchdringen, steigern, 
aufheben, potenzieren können. 


Die Erscheinungsform dieser gegensätzlichen Flächen liegt 
im Harmonischen: in der Tonikaebene des Themas und der 
Dominantebene des Gegenthemas. Dieser Gegensatz der Domi- 
nanten spielt beinahe in jeder Instrumentalform eine Rolle. 
Auch für die Ablaufsformen ist er notwendiges Symbol einer 
Formspannung. Nirgend aber ist er so tief in das Innere der 
Form eingebaut, von so bedingender Kraft wie an dieser Stelle, 
wo es sich nicht darum handelt, beliebige Ablaufsflächen in eine 
nahe, leicht erkennbare Beziehung zu rücken, sondern die Basis 
für eine zweidimensionale Formspannung zu schaffen. Tonika 
und Dominante werden von Erscheinungen zu Symbolen. Es 
scheint leicht, von der einen zur andern zu gelangen. Wie weit 
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der Weg zwischen ihnen sein kann, was für innere Spannungen 
und Hemmungen hier eingeschaltet werden können, wurde ein- 
mal an der kleinen F-dur Sonate Mozarts nachgewiesen 
(Seite 180). 


Aus der Aufstellung dieses Gegensatzes, der Einlagerung 
der Kräfte in zwei Dimensionen entsteht die Gesamtform des 
Hauptsatzes, die Sonatenform. Der zur Spannung, zum 
Konflikt gesteigerte Gegensatz gelangt wiederum in der Rich- 
tung der gleichen wirkenden Urkräfte zum Austrag: expansiv 
und zentripetal. Das ist der Sinn der beiden andern Teile des 
Formverlaufs. Die Spannung wirkt sich aus, die Kräfte stoßen 
vor, die absolut feste Stellung der harmonischen Grundebenen 
wird durchbrochen, neue Ebenen werden erreicht und in glei- 
tenden Sequenzreihen überschnitten: das ist der Sieg der Ex- 
pansivkräfte in der Durchführung. Es folgt der Rückschlag; die 
allzu weit gespannten Kräfte drängen zur Einheit zurück. Diese 
Einheit wird restlos: auch der Gegensatz der Tonika und Domi- 
nantfläche sinkt in ihr zusammen; der dritte Teil des Formver- 
laufs bindet die Kräfte zentripetal auf die Ebene der Tonika, er 
ist Lösung (also eben nicht: Re prise!). 


So entstehen die Ablaufsflächen der Sonatenform in ihrer 
Dreiteiligkeit von Aufstellung, Durchführung und Lösung eines 
thematischen Konflikts. Träger dieses Konflikts sind die beiden 
Themen. Die Formspannung der Themen bedingt deren Evo- 
lution, der zweidimensionale Charakter der Gesamtspannung die 
Zusammenfassung der Kräfte oder der Form in einer Koda. In 
der Durchführung setzen die Kräfte der thematischen Entwick- 
lung ein, deren Wurzel überwiegend im Thema liegt und bei der 
das Gegenthema meist als Abstoßfläche erscheint. Es ergibt sich 
also für die Idee der Sonatenform folgendes Bild: 


A: Thema—-Evolution: Nebengedanken, Bewegungskräfte, Teil- 
koda. (Tonikaebene, zur Dominante geöffnet). 


Gegenthema— Evolution: Episodenbildungen. (Dominant 
ebene). 


Koda: Kodagedanke, (Bewegungskräfte), Schlußformel. ( Do- 
minantebene). 
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B. Durchführung: herausgelöste Einzelkräfte des Themas, epi- 
sodisches Auftreten des Gegenthemas (Neue harmonische 


Ebenen). 
C. Lösung: Thema, Gegenthema, Koda (Tonikaebene). 


Der zweidimensionale Charakter der Sonatenform, dıe Lage 
ihrer Spannungen und harmonischen Beziehungen versucht die 
beigefügte graphische Darstellung zum Ausdruck zu bringen. 


Die hier bezeichnete Idee der Sonatenform deckt sich nicht 
immer und in verschiedenen Graden mit der Erscheinung selbst. 
Die Zahl der Werke, deren Formverlauf mit dem angegebenen 
unmittelbar identisch ist, ist zwar nicht gering. Doch ist anderer- 
seits die Abweichung von dieser Grundform so häufig und nimmt 
so verschiedene, bezeichnende Erscheinungsformen an, daß es 
nötig ist, hier nicht von Ausnahmen zu sprechen sondern 
mehrere selbständige Typen anzunehmen. 

Es wäre also zuerst von dem Sonatentypus selbst zu 
reden, dessen Grundform unter dem Gesichtspunkte der Idee 
der Sonate eben bezeichnet wurde. Abweichungen von dieser 
Grundform liegen vor allem in der Durchführung. Es ist schon 
darauf hingewiesen worden, daß in den Durchführungen des 
18. Jahrhunderts die motorische Kraft häufig so stark über- 
wiegt, daß alle Entwicklungswerte zurücktreten. Es scheint 
dann auch der klare Zusammenhang der Durchführung mit den 
andern Teilen der Form zu fehlen. Bei Haydn und Mozart läßt 
er sich oft nachträglich herstellen. Denn die Koda oder irgend 
eine andere an der Peripherie liegende Kraft, welche in solchem 
Fall zum Träger der Durchführung wird, ist dann tief in die 
Entwicklung selbst einbezogen und vielleicht wichtiger für diese 
als das Thema. 


Überhaupt liegen die von diesem Typus abdrängenden 
Kräfte in der Richtung einer freieren, gelockerten Formgebung. 
Die Sonatenform stellt einen Höchstgrad formaler Stabilität dar. 
Die Spannung der Form zur Zweidimensionalität bedingt ein 
Maximum an konstruktiver Kraft. Diese Kraft vermindert sich 
häufig oder entgleitet in der Erscheinung. Es bleibt wohl der 
scharf formulierte Gegensatz der harmonischen Ebenen, die 
Durchbrechung der Formeinheit und Atmung der Gedanken in 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 3 
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der Durchführung. Aber der eisernen Festigkeit der Formspan- 
nung steht kein Inhalt entgegen, der ihr entspricht. Das Gerüst 
wird sichtbar, die Gestalt schwindet. In welcher Richtung dieser 
Typus liegt, zeigt mit der Deutlichkeit eines Schulbeispiels die 
Sonatine. Es ist doch eben dieses Mißverständnis zwischen Kraft 
und Form, das sie oft so peinlich macht. Die Entspannungen 
der Sonatenform liegen nicht in einer Verkleinerung ihrer 
äußeren und inneren Dimensionen. 


Sie liegen in der allmählichen Rückkehr zum geschlos- 
senen Formverlauf. Die Sonate zeigt die Annäherung 
an diesen Typus in so vielen Graden, daß man eine verhältnis- 
mäßig große Gruppe von Sonatensätzen hier einordnen muß. 
Da taucht natürlich vor allem die Frage auf, an welcher Stelle 
der historischen Entwicklung das einzelne Werk steht. Denn 
die zweidimensionale Spannung der Sonatenform wuchs ja aus 
geschlossener, episodischer Anreihung von Perioden heraus. Sie 
läßt bis zu Haydn diese Rückwirkung an vielen Stellen erkennen. 
Hier ist also der geschlossene Formtypus wesentlich primitiv 
und entwicklungsgeschichtlich bedingt. Schon bei Mozart, be- 
sonders beim reiferen Mozart,ist das geschlossene Formprinzip 
eine Rückkehr. Er biegt die Sonate, deren Spannungshöhen er 
bereits in sich trug, in die Fläche zurück. Alle Gegensätze wer- 
den aufgelockert, unwirklich gemacht, die harmonischen Ebenen 
gleiten in einander über. Kennzeichnend für die innere Reife 
dieses Typus ist die Kongruenz der Form mit der Thematik. 
Auch aus dem Thema schwinden die Spannungen; es wird 
Fläche, nun auf das feinste gegliedert, in Bewegung aufgelöst, 
durchleuchtet. Das ist der Sinn einer Sonatenform wie in 
Mozarts CG-dur Sonate von 1779, in welcher alle Kräfte und 
Gegensätze der Form zwar vorhanden aber ganz unwesentlich 
geworden sind. Ihr Thema, welches auf der Quinthöhe beginnt, 
diese Höhenlage durch die (später in vielen Verwandlungen 
wiederholte) Synkope scharf formuliert, gleitet in aufgelöster 
Bewegung abwärts und ist von ausgesprochen destruktivem 
Charakter. Einzig in der geschleuderten Endung (die für die 
Thematik der beiden andern Sätze so bedeutungsvoll wird) liegt 
der Ausdruck einer positiven, aufwärts gewendeten Kraft. Der 
Hauptsatz ist der Typus einer geschlossenen Form. Im Grunde 
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ist es allein die in Bewegung aufgelöste Substanz, welche ihn 
trägt. Es ist in diesem Satze eine unerhörte Fülle, ein uner- 
schöpflicher Reichtum der Verwandlungen. Der Schmelz der 
Improvisation liegt über ihm. Alle Spannungen liegen auf 
gleicher geringer Höhe, der Formverlauf ist schwebend, aufge- 
lockert, beruht aber auf einer eindeutigen Änreihung geschlosse- 
ner Periodenkomplexe. Der Ablaufscharakter der Form ist also 
auch hier dem des Themas völlig kongruent: 


In diesen beiden Arten der Sonatenform liegen die Abwei- 
chungen von ihrer Idee in einer Verringerung der Form- 
spannung. Sie drängt die Sonate in vielen Stufungen allmählich 
bis zum Perioden ablauf zurück. In den beiden nun folgenden 
Typen aber liegt das Verhältnis von Kraft und Form umgekehrt. 
Kraft bleibt nicht hinter der Form zurück, sondern drängt über 
sie hinaus. Die ideale Sonatenform wird nach der entgegenge- 
setzten Richtung zur Entwicklung gesteigert. Die beiden 
nun folgenden reinen Entwicklungstypen bedeuten also wieder- 
um eine Deformation der gegebenen Lage der Kräfte. 

«= Es handelt sich zunächst um den auch in der Sonate häu- 
figer auftretenden zentralen Entwicklungstypus. 
Die Kraft ist so stark, daß die Gegenkraft bedeutungslos wird. 
Damit fällt Gegensatz und Verschmelzung der Entwicklungs- 
flächen in sich zusammen. Das Gegenthema ist spannungslos, 
episodisch, und hat nur formale Bedeutung. Es ist im Verhältnis 
zum Thema entweder zu gering oder zu fremd. Den ersten Fall 
bezeichnete die D-dur Sonate von Haydn, den zweiten die C-dur 
Sonate, Opus 2, von Beethoven. Die Zugehörigkeit dieser beiden 
Werke zu dem Typus einer zentralen Entwicklung wurde schon 
vorher (Seite 383) nachgewiesen. Sie ist dadurch ganz besonders 
deutlich, daß in beiden Fällen unmittelbar nach dem Gegen- 
thema (bei Beethoven nach den beiden Gegenthemen), ohne daß 
dieses auch nur den geringsten Raum hätte auszuschwingen, 
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fortsetzen. Bei Haydn sprengt die zentrale Gebundenheit des 
Themas (Seite 16) die stilistische Einheit der Sonate und biegt 
deren Entwicklung bis in den Gegensatz von konzertierender 
Melodik und Polyphonie auf (der für das 18. Jahrhundert sehr 
charakteristisch ist und sich auch bei Mozart an entscheiden- 
den Stellen immer wieder zeigt). Die zentrale, fortwirkende 
Kraft des Themas wird in seinem Verhältnis zum Thema des 
Finale vollkommen deutlich (Seite 49). In Beethovens C-dur 
Sonate ist diese Einheit noch größer, weil der elementare Cha- 
rakter des Themas und sein spontaner Durchbruch in akkor- 
dische Bewegung in außerordentlich gesteigerter Intensität fort- 
wirken. Die beiden neuen Gedanken werden schnell und mühelos 
isoliert, im Thema scheinen magnetische Kräfte zu liegen, welche 
die ganze Entwicklung mit großer Gewalt auf sich beziehen. Wie 
dieses Thema in seinen einzelnen Elementen zur Kraftquelle für 
die Thematik der drei folgenden Sätze wird, war von dem Ge- 
sichtspunkt der Substanzgemeinschaft aus schon gezeigt worden 
(Seite 473). 

In allen solchen Fällen liegt der Widerspruch zwischen der 
Sonatenform und der Entwicklung selbst in einer Verschiebung 
der Gewichtslage. Die Gegenthematik wird zur Episode; sie ist 
nicht Kraft sondern bezeichnet lediglich den Tiefpunkt der 
Welle, ihre vorübergehende Ruhelage, den toten Punkt, in wel- 
chem Ausschwingen und neuer Anlauf zusammenfällt. Die 
Kurve wird eindimensional. 

Ein letzter Typus der Sonatenform ist wiederum anti- 
thetisch. Er stimmt also in der Lage der Kräfte mit der Idee 
der Sonatenform überein. Aber er bedeutet dennoch ein ent- 
scheidendes Übergewicht der Entwicklungskräfte über die Form. 
Der Ausgangspunkt für diesen Entwicklungstypus ist das anti- 
thetische Thema, in welchem sich der Gegensatz der beiden 
Teilsätze bereits bis zum Konflikt spannt. Eine solche Konzen- 
tration des Konflikts innerhalb des Themas drängt die Sonaten- 
form ebenfalls völlig aus ihrer ursprünglichen Lage ab. Das 
Gegenthema, vor allem aber der Gegensatz der beiden auf ver- 
schiedenen harmonischen Ebenen liegenden Entwicklungs- 
flächen verliert jede Bedeutung. Der Formverlauf verschiebt 
sich völlig; die „Durchführung‘‘, für deren Eintreten ja nur die 
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Aufstellung des Konflikts Voraussetzung war, beginnt unmittel- 
bar nach dem Thema. Das Gegenthema wird bereits zu einem 
Exponenten der Entwicklung und bezeichnet manchmal schon 
eine erste erreichte Höhelage. Der Durchführungsteil der So- 
natenform bedeutet in diesem Falle nur noch eine weitere Stei- 
gerung und Intensivierung der Entwicklungskräfte, deren Aus- 
druck häufig ihre Projektion in die Polyphonie wird. 


Die entscheidende Stelle dieses Entwicklungstypus aber ist 
der dritte Teil der Sonatenform. Bis hierher ließen sich die 
Forderungen des Formverlaufs mit denen der inhaltlichen Ent- 
wicklung allenfalls vereinen; hier aber klaffen sie auseinander. 
Weder ‚„Re-prise‘“ noch „Lösung“ ist innerlich möglich. War 
der Gegensatz der Entwicklungsflächen schon im ersten Teil be- 
deutungslos, so wird die Transposition der Dominantebene in 
die Tonika nun geradezu zu einer Hemmung für die Entwick- 
lung. Die Werke dieses Typus lösen dieses Problem auf zwei 
Wegen: entweder hat die Durchführung den Kräftekonflikt bis 
zu einer Stelle gesteigert, an der die Herstellung der ursprüng- 
lichen Lage als Entwicklungsziel erscheint; in diesem Fall ist der 
dritte Teil der Sonatenform eine zweite neue Basis für eine Ent- 
wicklung, welche sich in den andern Sätzen vollzieht. Die Ent- 
wicklung der ganzen zyklischen Form spielt sich also in zwei 
großen, wachsenden Kurven ab, deren Ausgangspunkt jedesmal 
der erste Teil der Sonatenform ist. Dieser Typus findet sich bei 
Haydn und Mozart. Oder der dritte Teil der Sonatenform be- 
deutet lediglich eine Erfüllung der formalen Forderungen; die 
Koda (in diesem Typus überhaupt eine bedeutungsvolle Stelle) 
wird zu einer zweiten Durchführung aufgebrochen, welche dann 
meist in einer nochmaligen Rückkehr zum Thema gipfelt und | 
mit diesem schnell abbricht (,„Scheinreprise‘“‘ Beethovens). Vor 
vorher erwähnten zyklischen Entwicklungsformen gehören die: 
sem Typus an: von Haydn die Klaviersonate in Es-dur (Seite 83, 
3834 und 49), von Mozart die CG-dur Symphonie, die zwei- 
sätzige F-dur Klaviersonate (Seite 180 und 488) und die Mann- 
heimer Klaviersonate in C-dur, von Beethoven die Klaviersonate 
d-moll, Opus 31, das F-dur Quartett, Opus 18, und die Eroica 
(Seite 666, 85 und 371). Das Eroicathema steigert den Konflikt 
ins Dreidimensionale. 
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Die Fülle der Belege für alle diese Typen läßt ganz klar er- 
kennen, daß es sich bei ihnen nicht um „Ausnahmen“ handelt 
(wenngleich die Formenlehre gewöhnlich nicht einmal die Aus- 
nahme sondern die Regel an ihnen beweist), sondern um eine 
Reihe ziemlich klar abgrenzbarer, selbständiger Erscheinungs- 
formen. Der Sonatentypus, der geschlossene Formtypus, der 
zentrale und der antithetische Entwicklungstypus durchdringen 
die Idee der Sonatenform immer wieder. Haydns, Mozarts, Beet- 
hovens Sonaten und Symphonien sind eine vielseitige, lebendige 
Spiegelung für die Mannigfaltigkeit dieser Grundform, die nun 
in den verschiedensten Graden der Deutlichkeit und Intensität 
sichtbar wird. Vollends, wenn man den Blick auf die Roman- 
tiker ausdehnt, welche mit großer Eindeutigkeit zum geschlosse- 
nen Formtypus zurückkehren und die ursprüngliche Einheitlich- 
keit seiner Struktur in episodische Vielheit verwandeln, wird 
deutlich, daß die vorher gekennzeichnete Idee der Sonatenform 
in der Tat eine Abstraktion ist und sich mit der Erscheinung nur 
in einem kleinen Teil der Kunstwerke deckt. Noch immer aber 
ist die suggestive Kraft jener Idee für die Analyse verhängnis- 
voll, werden bedeutungslose Dinge in den Vordergrund gerückt, 
wird aus dem Schema heraus das völlig schiefe Bild eines Kunst- 
werks entworfen, dessen Individualität gerade in einer entgegen- 
gesetzten Richtung liegt. Auch für die Erkenntnis der indivi- 
duellen Struktur des Kunstwerks reichen die vier aufgestellten 
Typen nicht aus, doch werden durch sie wohl immer die Grund- 
flächen bezeichnet, welche die Vielheit der Erscheinungen 
binden. 


N kann die Fragestellung auf die zyklischen Formen 
selbst ausgedehnt werden, ohne sich eigentlich zu verän- 
dern. Denn wie das Thema sich zur Formeinheit des Haupt- 
satzes spannt, so spannt dieser sich nun zum Ganzen der zykli- 
schen Entwicklung. Und schon in der Dreiteiligkeit der Sonaten- 
form selbst lag ja sowohl das organische Wachsen, wie auch das 
kreisförmige Sich-schließen der zyklischen Form. Diese um- 
spannt nun zwei, drei oder vier Sätze und kann sich durch die 
langsame Einleitung (wenigstens in der Idee) bis zur Fünfsätzig- 
keit steigern. Es ist ein wesentliches Merkmal der zyklischen 
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Formen gegenüber den Suitenformen, daß der Grad ihrer Expan- 
sion begrenzt ist und keine beliebige Vermehrung der Sätze duldet. 
Beethovens späte Quartette lassen durch das Zerbrechen der or- 
ganischen Bindungen das Eingehen der zyklischen Formen in 
eine neue, geweitete, durchsichtig gewordene Suitenform er- 
kennen. . 
Von diesen Fällen muß die zweisätzige zyklische Form 
als Ausnahme bezeichnet werden. Sie war die Urform der Suite 
und stellte in dem Gegensatz des geschrittenen und gesprungenen 
Tanzes die Ausstrahlung einer Kraft nach zwei Richtungen hin 
dar. Das war bereits ein reiner Ausdruck des Suitenprinzips: 
rein expansives Wachstum, wesentlich zentrifugaler Charakter 
in der Verknüpfung der Sätze. Aus diesem Grunde muß die Zwei- 
sätzigkeit für die zyklischen Formen vereinzelt bleiben. Wie das 
Thema in der Sonatenform durch die beiden Richtungen expan- 
siver und zentripetaler Auswirkung zu einem dreiteiligen Form- 
verlauf strebt, so ist auch für die Projektion des Hauptsatzes in 
die Einheit der zyklischen Form das gleiche Streben nach Drei- 
teiligkeit des Formverlaufs natürlich. Eine Zweisätzigkeit tritt 
nur in einer sehr geringen Zahl von Werken ein. Auch die Vor- 
aussetzungen für einen zweisätzigen Formverlauf sind typisch. 
Entweder handelt es sich überhaupt um eine verkappte 
Suitenform; dann hat auch der Hauptsatz nicht die Span- 
nung der Sonatenform und bedeutet im Charakter oft eine An- 
näherung an einen andern Satztypus (Andante oder Menuett). 
Oder der Hauptsatz ist eine überwiegend zentrale Entwick- 
lung; es ist keine Gegenkraft da, welche ein Ausschwingen der 
Form nach beiden Richtungen begründete. Der zweite Satz setzt 
die Entwicklungslinie des ersten mit verminderter Kraft fort; 
dieser Fall ist bei dem zweisätzigen Typus der häufigste. In 
einer kleinen Gruppe von Werken schließlich ist auch der Haupt- 
satz des zweisätzigen Formverlaufs eine zweidimensionale Ent- 
wicklung, doch liegt die Entwicklung des Kräftekonflikts in der 
Richtung einer stetig zunehmenden Konzentration. Da- 
durch bedarf sie des Gegensatzes großer, sichtbarer Ablaufs- 
flächen nicht mehr. Die Kräfte sind so in einander verschränkt, 
daß sie sich nicht mehr zu eigenen, selbständigen Satzbildungen 
entfalten können sondern in ihrer Verklammerung ausschwingen 
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müssen. Diesen interessantesten zweisätzigen Formtypus belegt 
Mozarts kleine F-dur Sonate, über welche im Laufe der Unter- 
suchung mehrfach gesprochen wurde (Themenvergleichung 
Seite 180). Die Konfliktstellung der Kräfte lag in dem achttak- 
tigen antithetischen Thema und verengte sich im Gegenthema 
auf vier Takte. Auch das Thema des zweiten Satzes geht auf die 
gleiche Antithese der Kräfte zurück (ein Beweis für die innere 
Zugehörigkeit dieses Finale zu diesem Hauptsatz). Das 
Thema umfaßt zwar äußerlich wiederum vier Takte, doch be- 
deutet es nicht nur metrisch und agogisch sondern vor allem in 
der Formulierung des Kräftegegensatzes einen neuen, höchsten 
Grad von Konzentration. In umgekehrtem Verhältnis zu dieser 
räumlichen Konzentration steht die antithetische Haltung der 
beiden Kräfte, welche, im Thema brückenlos gegensätzlich, all- 
mählich auch innerlich immer näher an einander heranrücken, 
bis sie hier im Finalethema zur Einheit verschmelzen: 
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Wie die Zweisätzigkeit als Ausnahme, so kann die Drei- 
sätzigkeit für den zyklischen Formverlauf beinahe als Regel 
betrachtet werden. Sie erscheint als Vergrößerung der drei- 
teiligen Formspannung des Hauptsatzes. Freilich ist die Funk- 
tion der beiden andern Sätze für die Gesamtform im Verhältnis 
zu den beiden letzten Teilen des Hauptsatzes verändert. Form- 
spannung und Entwicklungslinie waren im Hauptsatz kraftbe- 
dingt, in den andern Sätzen sind sie raumbedingt. Sie sind ge- 
schlossene Formen, sind Gegensatz, Folge, ausschwingende Kraft. 
Die großen Stürme des Hauptsatzes geben ihnen zwar ihre Farbe 
und ihr Wesen, aber sie reflektieren doch nur in ihnen. Sie sind 
von dem Hauptsatz nicht grad- sondern artverschieden. Das 
heißt vor allem: sie sind, für sich genommen, eindimensio- 
nal; erst ihre Einbeziehung in die Gesamtform läßt die Zwei- 
dimensionalität des Hauptsatzes durch sie von neuem in Er- 
scheinung treten. 
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Der typische Charakter des langsamen Mittelsatzes und des 
Finale waren bei der Untersuchung periodischer Ablaufsformen 
bereits bezeichnet worden. Er ist in diesen Sätzen meist stark, 
stärker als im Hauptsatz, bei dem die Intensität der inhaltlichen 
Vorgänge vom Typus abdrängt. Die individuellen Momente des 
Formverlaufs liegen verborgener und sind meist in das innere 
Gleichmaß des Periodenablaufs eingebettet. Erst Beethoven biegt 
den langsamen Satz zur Entwicklung auf. Und doch sind schon 
bei Haydn und Mozart die zweiten und dritten Sätze bedingungs- 
los vom ersten abhängig; undenkbar wäre es, sie herauszulösen 
und für sich zu nehmen. Nicht weil die unendlich vielen feinen 
Beziehungen verloren gingen, die sie mit dem Hauptsatz ver- 
knüpfen, sondern weil sie als Gesamterscheinung diesen voraus- 
setzen. Sie liegen gleichsam angelehnt an ihn, würden in sich 
zusammensinken, nähme man ihnen ihre natürliche Stütze; sie 
sind nicht Aktion wie der Hauptsatz, sondern Reaktion. 


Dieser Charakter der Reaktion ist im Zweiten Satzam 
deutlichsten spürbar. Er ist Gegenfläche der Entwicklung und 
verbindet sich dadurch von innen heraus mit dem Gegenthema. 
Im Hauptsatz überwog die Kraft. Sie war Wachstum, Entwick- 
lung, Spannung und Höhe. Die Gegenkraft lag mehr als Fläche, 
als Unterbrechung und Wiederkehr in diesen Spannungen. Diese 
banden, beengten, unterdrückten sie. Nun nimmt der langsame 
Satz sie wieder auf. Er gibt vor allem das Zeitmaß, das langsame, 
ruhige, unbedrohte Ausschwingen, das ihr zugehört. Dadurch 
werden die veränderten Zeitmaße zu Symbolen. Der agogische 
Charakter des Hauptsatzes ist schwankend. Seinen inneren 
Spannungen, den drängenden Kräften seiner Entwicklung ent- 
spricht ein schnelles Zeitmaß wohl, doch bezeichnet es nicht sein 
MaB und seine Einheit. Es gibt für den Hauptsatz überhaupt 
keine strenge agogische Einheit. Sein Charakter ist schwankend, 
das Gegenthema liegt in einem andern Zeitmaß wie das Thema. 
die Durchführung in einem andern, wie die übrigen Teile. Nun 
werden die agogischen Eigenwerte des Hauptsatzes verselbstän- 
digt und geben den andern Sätzen ihre eigenen Ablaufsbahnen. 
Diese aber sind wieder nur eine Folge der inneren Haltung dieser 
Sätze. Die Kräfte des Hauptsatzes sind aus ihrer Verklammerung 
gelöst und treten in den andern Sätzen nicht nur verwandelt 
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sondern vor allem isoliert in Erscheinung. Daher ist ihr 
Formbild der periodische Ablauf. Kraft und Gegenkraft be- 
rühren einander nicht mehr. 

Gerade die Gegenkraft, welche im Hauptsatz ständig ge- 
hemmt, bekämpft, unterdrückt wurde, kann nun im langsamen 
Satz unbedroht sich entfalten. Darin liegt die natürliche Be- 
ziehung des Zweiten Satzes zum Gegenthema. Die zwischen 
ihnen bestehende Substanzgemeinschaft steigert sich oft zur 
Sichtbarkeit, bei Beethoven sogar bis zur Geste. Wie tief manch- 
mal ihre gemeinsamen Wurzeln liegen können, zeigte Beet- 
hovens Skizze zum langsamen Satz der Fünften Symphonie 
(Seite 476). Der substanzielle Zusammenhang zwischen Zweitem 
Satz und Gegenthema ist so stark und typisch, daß er keines Be- 
legs bedarf. Ein Blick auf den Langsamen Satz von Beethovens 
d-moll Sonate, Opus 31, soll hier nur zeigen, wie die diatonische 
Gegenkraft (1), im Hauptsatz gleich bei ihrem ersten Auftreten 
von dem akkordischen d-moll Thema zerstampft (Seite 666), 
sich nun im langsamen Satz allmählich entfaltet. Diese Ent 
faltung vollzieht sich in drei Stufen: auf der ersten erscheint 
das diatonische Motiv, keimhaft zart, noch verhüllt durch die 
(auf die Einleitung des Hauptsatzes zurückgehende) gebrochene 
Akkordik und erst in der Endung zur melodischen Linie wach- 
send (2). Auf der zweiten Stufe erscheint die Melodik noch 
klanggebunden, durch klopfenden Triolenrhythmus bedroht und 
wieder erst in dem Wachstum der weiter gesponnenen Endung 
zur Kraft gesteigert (3). Nun, auf der dritten Stufe, sind alle 
melodischen Kräfte völlig frei geworden und formen sich an 
dieser einzigen lichten, abgelöst ruhenden Stelle dieses dunklen 
Dramas zu einem Gesang von reiner, kindlicher Süßigkeit (4). 
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Die Möglichkeit einer Einordnung in typische Grundformen, 
welche für die Formspannungen des Hauptsatzes noch bestand, 
schwindet völlig, wenn die Fragestellung sich nun auf die andern 
Sätze ausdehnt. Schon die allgemeine Beziehung des Zweiten 
Satzes zum Gegenthema eröfinet für den Formverlauf dieses 
Satzes eine Fülle von Möglichkeiten, unter denen die allmähliche 
Entfaltung der Gegenkraft nur eben eine bezeichnete. Doch sind 
die Faktoren, welche die Haltung des langsamen Satzes be- 
dingen, so zahlreich und verschiedenartig, daß sie sich schließ- 
lich nur der Analyse des Einzelwerks erschließen. Sie liegen so- 
wohl in der Thematik und im Formablauf des Langsamen Satzes 
selbst wie in den Kräften des Hauptsatzes. Dieser wirkt in den 
andern Sätzen, besonders aber in dem ihm benachbarten Zweiten 
Satz so stark fort, daß man in ihm die Reflexe der großen Span- 
nungen und Entwicklungen des Hauptsatzes unmittelbar wahr- 
zunehmen meint. Mozarts langsame Sätze sind reich an solchen 
feinen Schwankungen und Reflexen, welche aus der Struktur des 
betreffenden Satzes selbst in keiner Weise zu begründen sind und 
erst durch einen Blick auf den Hauptsatz verständlich werden. 
Das Spiel der Kontraste in engstem Raum, das er von den Mann- 
heimern übernahm, die gerade im langsamen Satz noch immer 
starken Reste von Improvisation bildeten eine stilistische Grund- 
lage für derartige Schwankungen. Mozart aber, indem er das 
Zeitgut in seine Sprache übernimmt, erfüllt es auch hier mit 
tiefen inneren Beziehungen. 

Schon im Thema tauchen solche Kontraste auf und ver- 
dichten sich zu einem neuen typischen Verhältnis des ersten 
Satzes zum zweiten: daß nämlich der Langsame Satz nicht die 
isolierte Gegenkraft des Hauptsatzes weiterträgt, sondern den 
Konflikt selbst in sich fortpflanzt. Das geschieht oft in der 
eben bezeichneten Art des Reflexes, welchen ich durch den Lang- 
samen Satz der Mannheimer (!) D-dur Sonate Mozarts von 1778 
belegen möchte. 
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Der Satz beginnt mit einer sich frei entfaltenden kantabilen 
Linie, deren verweilender Charakter schon am Ende des zweiten 
Taktes (a) durch den Sechzehntelablauf gefährdet wird. Da 
schiebt sich im dritten Takt in veränderter, die Einheit 
sprengender Dynamik und starker Betonung der abstoßenden 
Unterdominante die Folge der drei massiven Klangbildungen 
ein (b). Sie stehen völlig isoliert innerhalb des Themas; die unter- 
brochene Linie fährt nach ihnen fort, wo sie vorher aufgehört 
hatte. Der verebbende Charakter dieses letzten Taktes, in dem 
die Erschütterungen der Einbruchsstelle des Klanges nach- 
schwingen, ist von tiefer Gesetzmäßigkeit: die Diatonik, anfangs 
noch in Terzen gebrochen, wird erst am Schluß erreicht, 
der rhythmische Verlauf zeigt die allmähliche Beruhigung von 
der Sechzehntel- zur Achtelbewegung (c). Der vierte Takt ist 
melodisch und rhythmisch eine spiegelnde Umkehrung der Ver- 
hältnisse des zweiten. Die zwischen ihnen liegende isolierte mas- 
sive Klanglichkeit, deren Beziehung zum Hauptsatz durch einen 
Blick auf den ersten Takt seines Themas offenbar wird, bleibt 
in der gleichen Unverbundenheit, aber in starkem Wachstum 
seiner Intensität durch den ganzen Satz wirksam. Mit welcher 
Feinheit die benachbarten Teile des Themas auf das Eindringen 
der ihnen fremden Kräfte reagieren, das läßt hier nur noch einen 
Vergleich mit Bach zu, in dessen Thema der kleinen zweistimmi- 
gen c-moll Fuge (Seite 125) oder am Schluß des kleinen Prälu- 
diums in d-moll (Seite 156) eine ähnliche Naturnähe gefunden 
wurde. 


Auch bei Beethoven ist der Typus des langsamen Satzes, 
welcher Kraft und Gegenkraft des Hauptsatzes schon im Thema 
vereint, nicht selten, aber es ist wesentlich für ihn, daß es nicht 
Reflexe sind sondern Kräfte, die zur Gestalt drängen. Die Zu- 
sammenhänge liegen bei ihm einfacher und sichtbarer. An den 
Langsamen Satz seiner Ersten Symphonie mag hier erinnert wer- 
den, der diesem Typus angehört (3). Es sind offensichtlich die 
Kräfte des Themas (1) und die des Gegenthemas (2), die zur 
Verschmelzung gelangen. Charakteristisch für diese Verschmel- 
zung ist, daß auch im Andante das Übergewicht der zentralen 
Kräfte des Themas deutlich erkennbar bleibt, welche das Thema 
von flächiger Kantabilität in die Polyphonie abdrängen. Der Zu- 
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sammenhang des zentralen Quartenmotivs (a) ist unverkennbar, 
die Kraft akkordischen Wachstums, im Thema des Hauptsatzes 
auf die Endung beschränkt (die Durchführung zeigte ihre Be- 
deutung mit unwiderleglicher Stärke), rückt nun in den Mittel- 
punkt (b). Der Zusammenhang zwischen dem Gegenthema und 
der fallenden Diatonik des neuen Gedankens mag zunächst viel- 
leicht äußerlich erscheinen, doch zeigt der weitere Verlauf des 
Satzes gerade die zentrale Bedeutung der beiden Endtakte für 
die Entwicklung (c). 
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In diesen Beispielen wurden die Zusammenhänge nur so 
weit angedeutet, wie sie im Thema sichtbar waren. Es ist selbst- 
verständlich, daß sie damit nicht erschöpft sind, daß der Lang- 
same Satz auch in den Fällen, in denen er auf der Ebene des 
Gegenthennas beginnt, in mannigfache Beziehungen zu der Ent- 
wicklung des Hauptsatzes nachträglich treten kann. Das ge- 
schieht äußerlich am sichtbarsten in einer zweiten Perioden- 
gruppe, die, je mehr sie sich zur Spannung eines Gegenthemas 
erhebt, den Formverlauf des Satzes um so näher an den Haupt- 
satz rückt. Beethoven und nach ihm die Romantiker erweitern 
diese zweite Periodengruppe bis zur formalen und inhaltlichen 
Selbständigkeit, verlegen sie auf eine neue harmonische Ebene 
und grenzen sie scharf gegen die Grundfläche ab. Hier liegen 
nahezu unbegrenzte Möglichkeiten von Beziehungen und Ge- 
wichtsverschiebungen zwischen den Sätzen. 
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D*” Verhältnis der beiden ersten Sätze bezeichnet auch die 
Lage des dritten. Die ihm bleibenden Möglichkeiten des 
Formverlaufs sind verhältnismäßig gering. Seine Lage innerhalb 
des Formganzen läßt ihn von zwei Komponenten abhängig er- 
scheinen. Er ist einmal als letzter selbständiger Teil des Form- 
verlaufs entweder abwärts oder aufwärts gerichtet und außer- 
dem seiner inneren Struktur nach entweder zentral oder anti- 
thetisch, daß heißt: er betont entweder eine der beiden Entwick- 
lungsebenen, oder läßt beide in neuer, verwandelter Form gegen 
einander ausschwingen. Schließlich kommt für seine Stellung im 
Formverlauf noch hinzu, ob die ihn unmittelbar bedingenden 
Kräfte wesentlich formaler, wesentlich inhaltlicher oder wesent- 
lich motorischer Natur sind. 


Alle diese Momente wiegen im Schlußsatz schwerer als in 
den andern, besonders im Mittelsatz. Die Entwicklung der zykli- 
schen Formen liegt ursprünglich in der natürlichen Richtung ab- 
nehmender Kraft. Zentrum der Kräfte bleibt der Hauptsatz, 
Zentrum auch für die andern Sätze. Je weiter diese vom Haupt- 
satz entfernt sind, um so mehr wird in ihnen eine Verschiebung 
der inneren Struktur sichtbar. Fornı, Bewegung, Richtung wiegen 
schwerer als Kraft, Inhalt, Entwicklung. 


Dazu kommt noch, daß die Stellung des Finale in der Ge- 
samtform wesentlich abhängt von der l.age des zweiten Satzes 
zum ersten und seiner Stellung im Formganzen. Nach dem 
gleichen, vorher beobachteten Gesetz expansiver und zentri- 
petaler Formspannung entsteht hier in der Dreisätzigkeit häufig 
der Formtypus, daß das Finale in unmittelbarer Beziehung 
auf den Hauptsatz dessen Kräfte und Entwicklung weiter trägt. 
also wesentlich zentripetal gerichtet ist, während der 
Langsame Satz, mehr expansiver Natur, von dieser 
Einheit fortzustreben scheint. Welcher Art dabei die Beziehun- 
gen zwischen den Ecksätzen sind, das kann hier noch einmal ein 
Blick auf die mehrfach genannte D-dur Klaviersonate von Haydn 
zeigen. Der langsame Satz in seinem polyphonen Sarabanden- 
typus scheint, nur stilistisch gebunden, ganz außerhalb zu 
stehen, das Thema des Finale aber geht unmittelbar auf das des 
Hauptsatzes zurück. Die feinen Beziehungen zwischen den bei- 
den Gedanken versucht die folgende Gegenüberstellung anzu 
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deuten. Die zentrale, klanglich gebundene Kraft des Vorder- 
satzes (a) erscheint im Finalethema in das Nacheinander des 
steigenden Dreiklangs verlegt, die kleine melodische Entfaltung 
des Nachsatzes (b) ist ebenfalls an gleicher Stelle im Thema des 
letzten Satzes zu erkennen, die melodische Kurve seines fünften 
Taktes (man eliminiere den Rhythmus!) stimmt ebenfalls mit 
dem Nachsatz des Hauptthemas völlig überein, während das 
kleine ausschwingende Bewegungsmotiv (c) in unverkennbarer 
Beziehung im gleichen Takte des Finalethemas erscheint und 
sich im Triller vollends auflöst (auch die Thematik der Eck- 
sätze der Eroica [Seite 68] ist hier zu vergleichen). 


In diesem Finale schwingen die beiden Flächen der ersten 
Sätze in scharfer Antithese gegen einander. Dieser kurzgliedrige, 
klar formulierte Flächenwechsel, der für das Finale typisch ist, 
gewinnt an Bedeutung, wenn es nicht die Satzflächen sondern 
die Konfliktebenen sind, welche gegen einander stehen. Dabei 
läßt sich beobachten, daß Thema und Gegenthema meist in der 
Form gegensätzlicher, fest begrenzter Teilflächen im Finale 
wiedererscheinen (ähnlich wie oft in dem Gegensatz von Menuett 
und Trio), während der innerhalb des Hauptthemas liegende 
Kräftekonflikt auch im Finale meist in die Einheit des Themas 
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projiziert wird. Es ist charakteristisch, wie die Kräfte, welche 
sich im Hauptsatz als Konflikt gegenüberstehen, bei ihrer 
neuen Formulierung im Finalethema innerlich nahe aneinander- 
rücken. Die Spannung, die Kraft zu kämpfen scheint von ihnen 
gewichen; die Gegensätzlichkeit zwischen Vorder- und Nachsatz 
bleibt zwar in der Formulierung bestehen, aber der Stachel 
ist ihr genommen. Sie wird von der Zweidimensionalität in 
die Eindimensionalität zurückverlegt. Diese für die innere Struk- 
tur des Finale sehr wesentliche Stellung (welche vorher an der 
kleinen zweisätzigen F-dur Sonate Mozarts beobachtet wurde; 
Seite 488) soll noch bei Haydn gezeigt werden, welcher alle 
diese Zusammenhänge der zyklischen Form in erstmaliger Klar- 
heit erschließt. Esist die Es-dur Sonate, deren antithetisches Thema 
(Seite 83) und das unmittelbar aus dem Nachsatz heraus- 
wachsende Gegenthema (Seite 384) bereits untersucht wurden. 
Die Konfliktstellung der akkordisch-motivischen Kraft und ihrer 
diatonisch-linearen Gegenkraft bleibt mit großer Deutlichkeit 
und teilweise ungeheuer gesteigerter Intensität bestehen. Sie 
dehnt sich über den Hauptsatz auf die ganze zyklische Form 
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aus. Der Grad der inneren und äußeren Beziehungen zwischen 
den Themen, Entwicklungen und Sätzen ist erstaunlich groß. 
Die ganze Sonate zeigt Haydn in voller, ausgereifter Höhe auf 
dem Wege zu Beethoven, dessen Appassionata auf den Kulmi- 
nationspunkten der Entwicklung vorweggenommen scheint. 
Um die Beziehungen zwischen den Sätzen deutlich zu machen, 
wird nicht nur das Thema sondern auch seine charakteristische 
Umformung (2) angegeben. Das Thema des Langsamen Satzes 
(3) liegt, wie das Gegenthema, ganz auf der Seite der Gegenkraft. 
Auch diese Umformung betont in ihrer neuen rhythmischen 
Gliederung, ihren melodischen Umschreibungen und ihren ge- 
ruhig schwingenden Ornamenten das Konfliktlose, Unbedrohte, 
Verweilende. Durch diese Isolierung der Gegenfläche werden 
die großen Spannungen des Hauptsatzes gebrochen. Ihre Wieder- 
herstellung im Finalethema (4) zeigt den Gegensatz der Kräfte 
zur Einheit gebunden. Sie schwingen gegen einander, ohne zu 
ringen; aus dem Kampf wird der Tanz (Tempo di Menuetto). 
Auch der Grad der Beziehungen ist höchst charakteristisch. Es 
sind nur die beiden Grundkräfte da: die steigende Quarte des 
Vordersatzes, der nun zur Triole entspannte Achtelablauf und 
die fallende Diatonik des Nachsatzes. Aber beide Kräfte, an- 
fangs von unversöhnlicher Gegensätzlichkeit, sind nun auf einen 
Nenner gebracht, in einen Atem, einen Bewegungsvorgang ein- 
bezogen, dessen beschwingte Kraft in den Achtelendungen beider 
Teilsätze zum Ausdruck kommt. 


Diese Fälle bezeichneten den Typus eines thematisch- 
periodischen Finale Es ruht auf klaren gedanklichen 
Bildungen und auf einer ebenso klaren einheitlichen Form- 
gebung. Seine Struktur ist allein abhängig von der Lagerung 
der Kräfte, ob ganze Sätze, Themen, Teilsätze eines Themas 
oder auch nur ein Thema oder ein Satz in ihm weitergetragen 
wurden. 


Ein anderer Finaletypus ist durch das Überwiegen moto- 
rischer Kräfte gekennzeichnet. Der Begriff des Bewegungs- 
finale verbindet sich in seinen entscheidenden Formungen 
mit Beethoven, der alle seine Kräfte gelöst hat. Bei ihm entsteht 
das Bewegungsfinale aus einem Übermaß von Spannungen in 


oder zwischen den Sätzen. Der Durchbruch der motorischen 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 32 
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Energien bedeutet meist ein Zerbrechen oder Entgleiten der Ge- 
stalt, ein Überwiegen des Stoffs über die Form. Daraus erklärt 
sich der an dieser Stelle charakteristische gebrochene oder ge- 
schleuderte Typus der Bewegung, wie ihn die Schlußsätze der 
Klaviersonaten in f-moll (beider: Opus 2 und Opus 57) und cis- 
moll haben. Die Bewegungssubstanz selbst ist nicht thema- 
tischer Abkunft sondern wird indirekt aus der Entwicklung ge- 
wonnen. Anders liegen die Zusammenhänge in der d-moll 
Sonate, Opus 31. Hier bedeutet die Entfesselung der Bewegungs- 
kräfte im Finale die Formwerdung eines schon im Hauptsatz 
klar erkennbaren Prinzips. Der vorher (Seite 490) aufgestellten 
Reihe melodischer Substanzen, welche, im Thema wurzelnd, 
über die Rezitative in den Mittelsatz hinübergingen und sich 
dort zu eigener Gestalt verdichteten, kann nun eine ähn- 
liche Reihe der Bewegungssubstanzen gegenübergestellt werden, 
welche ebenfalls im Thema wurzeln (1) und sich dann über das 
Gegenthema (2) bis zu ihrer endgültigen Gestalt im Finale fort- 
pflanzen. Dieses hat rein motorischen Charakter. Die schatten- 
hafte, in transzendentales Licht hinübergleitende Sechzehntel- 
bewegung des Themas wirkt in wechselnder Intensität, aber 
ohne jede Unterbrechung fort. Der Satz ist die absolute Gegen- 
fläche des langsamen, der zum Gesang und zur Gestalt drängt; 
die motorisch entfesselte Substanz führt die dunklen Kräfte und 
Spannungen des Hauptsatzes mit der Schicksalhaftigkeit des 
Dramas zur letzten Entfaltung. 


Farmer == = En 


Diesen beiden Finaletypen tritt noch ein dritter von ausge- 
sprochener Gegensätzlichkeit gegenüber: dass Entwick- 
lungsfinale. Es besteht ein wesentlicher Unterschied zwi- 
schen ihm und den andern: es ist konstruktiv, während die an- 
dern Finalebildungen ausgesprochen destruktiver Natur sind. 
Die Tendenz einer konstruktiven Zusammenfassung der Kräfte 
am Ende eines zyklischen Formverlaufs ist sehr alt und schon 
in der Triosonate unverkennbar. Während bei den Anfängen 
des Neuen Stils die klanggebundene und kontrastreiche Thema- 
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tik des Hauptsatzes, die Kantabilität des Adagios, die Liedhaftig- 
keit des Menuetts keine größeren Möglichkeiten konstruktiver 
Zusammenfassung boten, war das Finale schon damals die 
Stelle, an der solche Kräfte in die zyklische Form eindrangen. 
Hier setzte bei den mehr rückschauenden Vertretern der neuen 
Richtung, wie etwa Franz Xaver Richter, eine neue polyphone 
Gebundenheit ein. Das Finale wird zur Durchbruchsstelle für 
die Kräfte des Alten Stils, deren höchste, konzentrierteste Ge- 
bundenheit die Fuge bedeutete. 

Mischung der Kräfte, eingebaute konstruktive Teile in einen 
übrigens periodisch-destruktiven Satz (polyphoner Mollteil im 
Durfinale) sind das ganze Jahrhundert hindurch häufig. Alle 
Kräfte dieses Typus faßt Mozart zusammen, bei dem das Ent- 
wicklungsfinale nun ganz klar als Ziel und Höhe der zyklischen 
Form erscheint. Die Haltung des Schlußsatzes ergibt sich 
wesentlich aus der Gewichtsverteilung homophoner und poly- 
phoner, destruktiver und konstruktiver Kräfte Sie stehen in 
vielen typischen Schichtungen gegen einander. Oft beginnt das 
Finale homophon-liedhaft und die konstruktiven Kräfte schie- 
ben sich erst allmählich ein. Oft auch ist der Verlauf umge- 
kehrt: der Satz beginnt, wie das Finale der Jupitersymphonie, 
mit der Geste einer Doppelfuge, deren Spannung aber bald dar- 
auf durch das Eindringen homophoner Episoden entkräftet 
wird. Von einer bestimmten Höhe an überwiegen die konstruk- 
tiven Kräfte, intensiviert sich die Formspannung zur Fuge oder 
Chaconne. In andern Fällen ist der Einschlag konstruktiver 
Kräfte mehr formaler als stilistischer Art; dann dringt (wieder- 
um in vielen Stufen) die Spannung der Sonatenform auch in den 
Schlußsatz ein, biegt die Themen erneut bis zur Zweidimensio- 
nalität auseinander und entwickelt sie in geschlossenen Durch- 
führungsteilen. 


Die aufwärts strebende, um eine Zielhöhe ringende Ent- 
wicklung der zyklischen Formen verdichtet sich im Finale bis 
zum Durchbruch der Idee in das Wort. Dieser Durchbruch, 
welcher in Beethovens Neunter Symphonie als ein nicht un- 
gefährliches und ungeheuer subjektives Experiment erscheint, 
wird in der neueren Symphonik zum Ausdruck einer klaren Ge- 


setzmäßigkeit. Der Schlußchor der Auferstehungssymphonie 
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Mahlers rückt eine Entwicklung in den Bereich der Sichtbar- 
keit, welche sich nicht nur durch alle Sätze der Symphonie mit 
großer Intensität hindurchzieht, sondern welche sie dadurch 
auch mit der Ersten Symphonie zu einer großen zyklischen 
Formeinheit zusammenschließt. In diesen Fällen ist der Durch- 
bruch der Idee in das Wort Ausgangspunkt einer letzten großen 
Entwicklungskurve, welche die andern Sätze zu Stufen dieser 
Höhe macht. 


Es soll noch versucht werden, auch den dreisätzigen Form- 
typus graphisch zusammenzufassen. Das kann natürlich nur ge- 
wissermaßen in einer mittleren Lage geschehen, ohne daß es 
möglich wäre, den Reichtum der Möglichkeiten eines dreisätzi- 
gen Formverlaufs auch nur andeutungsweise darzustellen. Der 
(zweiteilige) Mittelsatz führt die Linie des Gegenthemas weiter, 
das Finale läßt in der einen Fassung den Gegensatz der Kräfte 
ausschwingen, während es in der anderen das Übergewicht und 
die Reaktion der Kraft gegen die Gegenkraft zum Ausdruck 
bringt. 


D‘“ Steigerung des dreisätzigen Formverlaufs zur Vier- 
sätzigkeit bedeutet vor allem eine starke Spannung der 
Intensität. Der neue Satztypus: das Menuett oder Scherzo, steht 
an dritter Stelle in der zyklischen Form. Er besteht aus zwei 
klaren, fest gegen einander abgegrenzten Formteilen, die durch 
Wiederholung des ersten zur Dreiteiligkeit gespannt werden. 
Bezeichnete der Langsame Satz eine Reaktion gegen die starken 
Spannungen des Hauptsatzes, so ist der Sinn des Scherzo eine 
neue Reaktion gegen den Langsamen Satz. Dieser löst die Kräfte 
von einander ab, das Scherzo bindet sie neu. Der Langsame Satz 
schwingt aus, entgleitet, das Scherzo faßt zusammen. 


Mit dieser zusammenfassenden Kraft hängt eine Unbe- 
stimmtheit in Inhalt und Thematik zusammen. Das Scherzo ist 
Reaktion, nicht nur gegen den langsamen sondern auch gegen den 
Hauptsatz. Es hat einen überwiegend substanziellen Cha- 
rakter; es ist die Substanz der Kräfte aber nicht ihre Gestalt, 
die sich hier neu bindet. Diese Bindung aber bedeutet noch keine 
Wiederherstellung des Konflikts. Die Kräfte sind isoliert, durch 
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geschlossene Form fest gegen einander begrenzt. In dem Sub- 
stanzcharakter des Scherzo liegt ebenfalls eine Reaktion gegen 
den Langsamen Satz. In diesem gelangen die melodischen Kräfte 
der Thematik zur Entfaltung; im Scherzo, wenigstens in seiner 
typischen Grundform, ist die rhythmische, im Trio die klang- 
liche Substanz beherrschend. Zwischen Menuett und Scherzo 
ergibt sich dabei das Verhältnis von Gestalt und Idee. Der un- 
mittelbare und unveränderte Einbruch des Tanzes, entwick- 
lungsgeschichtlich ein stehengebliebener Rest der älteren Suite 
in der zyklischen Form, läßt das Menuett als Rohstoff in die 
Formen der Instrumentalmusik eintreten. Man spürt deutlich 
bei den älteren Mannheimer und Wiener Symphonikern, wo 
noch der Tanz hinter ihm steht und wo es schon abstrakt zu 
werden beginnt. Seine Verwandlung in das Scherzo bezeichnet 
einen letzten Grad von Abstraktion und seine völlige Befreiung 
von aller Stofflichkeit. 

Aus diesen Merkmalen des Scherzo erwächst seine Stellung 
in der zyklischen Form. Reaktion gegen die beiden voran- 
gegangenen Sätze und doch gleichzeitig neue Bindung dieser 
Formen, wird es von vorbereitender, bedingender Kraft für das 
Finale. Denn die Zusammenfassung der Kräfte in kleinstem 
Raume bedingt von neuem ihre Entladung, ihr Ausschwingen 
oder ihre Entwicklung. Der Gegensatz dieser beiden Begriffe 
versucht anzudeuten, daß beide Formen des destruktiven und 
des Entwicklungsfinale von hier aus möglich sind. Das Scherzo 
selbst aber ist noch nicht Entwicklung sondern Stauung; je 
größer seine Konzentration, um so stärker die Notwendigkeit, 
seine Energien im Finale auszuströmen. Das rückt diese beiden 
Sätze innerlich nahe an einander, so daß Beethoven, der solche 
inneren Zusammenhänge immer wieder zur Sichtbarkeit steigert, 
das Scherzo manchmal in einer Atacca-Verbindung unmittelbar 
in das Finale münden läßt. 


Die Spannung des dreisätzigen Formverlaufs zur Viersätzig- 
keit bedeutet eine Vollendung der zyklischen Form. Erst durch 
die neue Konzentration der Formspannung im Scherzo ist ein 
inneres Gegengewicht gegen den Hauptsatz gegeben. Verbindet 
sich das Scherzo mit einem Entwicklungsfinale, so erscheint die 
Summe beider Sätze als Vergrößerung der Sonatenform, als neue 
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Formulierung und Durchführung der beiden auf verschiedenen 
Entwicklungsebenen liegenden Kräfte Es ist im viersätzigen 
Formverlauf eine immer erneute Definition des Verhältnisses 
von Kraft und Raum. Ich versuche, dieses Verhältnis in 
einer Formel darzustellen, deren zugespitzte Gegensätzlichkeit 
die ideale Vollendung der viersätzigen zyklischen Form er- 
kennen läßt: 


Satz | Kraft Raum 
I. Maximum Maximum 
1. Minimum Maximum 
II. Maximum Minimum 
IV. Minimum Minimum 


Schon im Menuett, stärker noch im Scherzo wirkt sich der 
substanzielle Charakter dieses Satztypus nach der Richtung der 
Farbehin aus. Von früh an waren diese Sätze ausgesprochene 
Farbwerte, deren Wurzel bis in die Flächendynamik der Venezi- 
aner zurückgeht. Das Überwiegen der koloristischen Substanz 
ist besonders im Trio spürbar, dessen ursprüngliche reine Drei- 
stimmigkeit noch fortwirkt, als sie äußerlich längst nicht mehr 
sichtbar war. Holzbläser und Hörner spielen bis in die Roman- 
tik hinein an dieser Stelle eine große Rolle. Die exponierte Lage 
des Einzelinstruments führt stilistisch in diesem Zusammenhang 
oft zu einer Polyphonie von wesentlich klangbedingtem Cha- 
rakter. | 


Das Überwiegen der Substanzwerte im Scherzo macht es zu 
einem ausgesprochenen Verbindungsglied innerhalb der zykli- 
schen Form. Verbindung durch Substanz ist auch innerhalb 
der anderen Sätze vorhanden, doch ist sie kaum irgendwo zwi- 
schen den Sätzen so wesentlich wie hier. Die Stellung des 
Scherzo in der zyklischen Form steigert die Bedeutung dieser 
Verbindung außerordentlich. Die Gestalt, welche die Kräfte im 
Scherzo annehmen, die Richtung, in der sie sich entwickeln, der 
eigene Formverlauf, alles das wiegt leichter als die bindenden 
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Kräfte dieses Satzes für die Gesamtform. Es war schon gesagt 
worden, daß der zweiteilige Formverlauf von innen heraus dazu 
drängte, den Gegensatz der Kräfte zu binden und wieder herzu- 
stellen und die Zweidimensionalität wieder klar in Erscheinung 
treten zu lassen. Dabei fällt es dem Scherzo meist zu, die (ge- 
formtere, konstruktive) Kraft, dem schon in sich selbst mehr ge- 
öffneten und verschwimmenden Trio, die Gegenkraft weiter zu 
tragen. Das folgende Zitat aus dem G-dur Quartett, Opus 18, 
Nr. 2, von Beethoven zeigt den typischen Charakter dieses Ver- 
hältnisses, welches fortbesteht, obwohl die Lage der Kräfte sich 
vertauscht hat. Der in allen Sätzen diese Quartetts fortwirkende 
Gegensatz von destruktiver Melodik und massiver, harmonisch 
und rhythmisch gespannter Klanglichkeit stellt zwischen Haupt- 
satz und Scherzo eine natürliche und intensive Bindung her. 


1. Alleyro 
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Der aufgelöste, figurale Charakter des Themas (1) verdichtet sich 
im Scherzo zu den alternierenden durchbrochenen Gegenstimmen 
der beiden Geigen (3). Von gleicher zwingender Kraft ist die 
Bindung der Gegenthematik. Wie schon im Hauptsatz das mas- 
sivere, festere Gegenthema (2) auf die destruktive ornamentale 
Thematik drückt, so bewirkt diese Gewichtsverschiebung hier, 
daß schon der zweite Teil des Scherzo (4) völlig in die Atmo- 
sphäre der Gegenthematik hineingezogen wird, die sich dann im 
Trio (5) zu noch größerer Festigkeit und formelhafter Diatonik 
verdichtet. Die substanziellen Beziehungen sind mühelos er- 
kennbar; die rhythmische und dynamische Betonung der Schwer- 
punkte ist nur das sichtbare Zentrum für eine Fülle feinster ver- 
borgener Bindungen. 


Eine graphische Darstellung des viersätzigen Formverlaufs 
läßt die erhöhte Gesamtspannung der zyklischen Form er- 
kennen. Die beigefügte Andeutung eines solchen Formverlaufs 
verlegt den Konflikt in das Thema, macht das Zweite Thema zu 
einem Exponenten der Gegenkraft und läßt das Scherzo in eine 
Entwicklungsfinale münden. 


Es ist in diesem Zusammenhang noch von der Lang- 
samen Einleitung des Hauptsatzes zu reden. Ihre Her- 
kunft aus der älteren viersätzigen Kirchensonate ist klar. Gegen 
die Mitte des 18. Jahrhunderts verschwindet der viersätzige 
Formtypus und die Dreisätzigkeit taucht auf. In der Kammer- 
musik entstand die Übergangsform der alten dreisätzigen Sonate 
mit langsamem Einleitungssatz und zwei schnellen Sätzen (wie 
ihn Mozart in einer Klaviersonate in Es-dur noch bewahrt). In 
der ersten Zeit finden sich Fälle, in denen ältere viersätzige 
Sonaten zu dreisätzigen umgearbeitet wurden. Als man dann 
später das erste Adagio der Kirchensonate zu einer Langsamen 
Einleitung für den Hauptsatz konzentrierte, da blieb es in seinem 
Kerne unverändert. 


Der Satztypus wurzelt in Suite und Ouvertüre. Er ist die 
Intrada, das Präludium. Er ist Klang, Masse, Rhythmus aber 
keine Thematik, Farbe aber keine Spannung, Pathos aber kein 
Inhalt. Die Langsame Einleitung ist im Sinne der zyklischen 
Form überhaupt kein selbständiger Satz. Sie läßt sich in eine 
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zweidimensionale Spannungskurve kaum einbeziehen, erst Beet- 
hoven baut sie mehr und mehr in den Formverlauf ein. 


Die konstruktiven Bindungen dieses Satztypus sind gering. 
Einheit der Farbe, des Klanges und des Rhythmus reichen hin, 
um die Kräfte dieses Satzes zu binden. Er steht isoliert. Es ist 
kein Wachstum in ihm. Das gibt ihm eine merkwürdige, ver- 
borgene Subjektivität. Das Pathos, das hier erklingt, die Ge- 
danken, die hier ausgesprochen werden, verpflichten nicht. Der 
Hauptsatz kann das Gegenteil sagen. Es ist, als sei mit der 
Lockerung der formalen und organischen Bindungen auch die 
innere Verantwortlichkeit des Komponisten geringer geworden. 
Busoni, der in seinem „Entwurf einer neuen Ästhetik der Ton- 
kunst“ an dieser Stelle die „wahre Natur der Musik“ sieht, 
spricht von dem „Unbegrenzten dieser Pan-Kunst“. „Aber“ — 
fährt er fort, um den Gegensatz der Einleitung zum Hauptsatz 
bildhaft zu machen — „sobald sie (die Komponisten) die 
Schwelle des Hauptsatzes beschreiten, wird ihre Haltung steif 
und konventionell wie die eines Mannes, der in ein Amtszimmer 
tritt.“ 


Das gilt zwar nicht für Beethoven, wohl aber für Haydn. 
Dieser schreibt langsame Einleitungen, welche isoliertin der 
zyklischen Form stehen. Zwei seiner bekanntesten seien hier 
erwähnt, die der Symphonien in Es-dur und D-dur (Nr. 1 und 
2 der Breitkopf-Ausgabe). Bei beiden ist auch die innere Isoliert- 
heit, die unüberbrückbare stilistische Entfernung von der Ebene 
der andern Sätze deutlich. Ihr entspricht eine Eigenwilligkeit, 
ja Kühnheit in der Wahl der Ausdrucksmittel. Die erste Ein- 
leitung beginnt mit einem wachsenden und wieder sinkenden 
Paukenwirbel, der zur Basis eines schleichenden, gepreßten 
Unisono der Bässe und Fagotte in tiefster Lage wird. Das ist die 
stilistische Atmosphäre der Romantik, sind Gesten, welche nach 
Schubert von Berlioz, Chopin, Liszt bis zur Unerträglichkeit ab- 
genutzt wurden, ohne daß dies doch hindern sollte, hier bei 
Haydn auf das höchste über sie zu erstaunen. Der dynamischen 
und koloristischen Haltung des ersten Einleitungsthemas ist die 
rhythmische und klangliche Kraft des zweiten vergleichbar. 
Hier ist das Pathos Beethovens vorweggenommen; es ist sein 
d-moll, das der Zweiten und Neunten Symphonie, das man hier 
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spürt. Hier auch scheint eine unterirdische Verbindung mit dem 
Hauptsatz (man vergleiche die Entwicklung des Themas 
Seite 434) schon vorhanden. 


Beethoven löst die langsame Einleitung aus ihrer isolierten 
Lage. Er gibt ihr ihren Sinn als Ein-leitung zurück. Sie bereitet 
den Hauptsatz äußerlich und innerlich vor. Schon die Einleitung 
zur Ersten Symphonie (Seite 201) läßt den neuen Typus er- 
kennen. Der überwiegende Substanzcharakter der Einleitung 
wird hier genutzt, um die Grundfläche des Satzes stufenweise 
vorzubereiten. Einleitung ist hier nicht Reaktion gegen 
Gestalt sondern der Weg zu ihr. Ihre Harmonik, sonst nur 
Farbe, wird hier Wachstum und Kraft, welches von dem ver- 
schwommenen, wie durch Wolken verhüllten Anfang die bis 
dahin verborgene Tonika immer enger einkreist, bis sie in dem 
ersten Klange des Hauptsatzes als Ziel erscheint. 


Von hier aus zweigt ein neuer Typus der Einleitung ab, den 
bereits die Zweite Symphonie aufweist, in dem die Einleitung 
den Eintritt des Hauptsatzes nicht nur vorbereitet, sondern be- 
reits tief inihneingebautist. An dieser Stelle weitet sie sich 
auch gedanklich und stellt oft, wenn auch noch nicht vollendet, 
den Gegensatz der Grundkräfte dar. Das ist in der Einleitung 
der Zweiten Symphonie die diatonische Melodik der ersten 
Takte und der d-moll Sturz der Bläsermassen. Hier ist die 
Stelle, von der aus die Einleitung auch formal in den Hauptsatz 
hineinwächst und an wesentlichen Stellen des Satzes wieder- 
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kehrt, wie in der Pathetischen Sonate, oder (viel tiefer nach 
innen verlegt) in der d-moll Sonate, Opus 31. 

Beethoven selbst geht noch weiter. Nicht nur darin, daß er 
den Raum der Einleitung bis zu ihrem Minimum zusammen- 
drängt, ohne ihre Kraft preiszugeben, wie in den beiden An- 
fangsakkorden der Eroica. Sondern auch darin, daß er ihre 
Stellung zum Hauptsatz bis in ihr Gegenteil verschiebt. Hier be- 
zeichnet die Einleitung zur Siebenten Symphonie einen Endwert; 
sie wird zum Träger eines themathischen Gegensatzes und eines 
der Sonate angenäherten Formverlaufs, nimmt also alle die 
Kräfte auf, welche der Hauptsatz selbst preisgegeben hat. 


Die hier umschriebenen Teile der zyklischen Form haben 
typischen Charakter. Man kann also bestimmte, wiederkehrende 
Abweichungen bereits unter dem Gesichtspunkt einer Defor- 
mation des Typus betrachten. Diese Deformationen grenzen 
zugleich den zyklischen Formverlauf nach mehreren Richtungen 
hin ab. Sie sind sämtlich irgendwie inhaltlich bedingt und be- 
ruhen auf einem Übergang der verschiedenen Satztypen in ein- 
ander oder auf einer Verschiebung ihrer Stellung. Fast immer 
stehen solche Abweichungen vom Typus nicht vereinzelt son- 
dern geben in ihrer Gesamtheit dem zyklischen Formverlauf 
einen andern Charakter. Hat der Hauptsatz alle Merkmale einer 
Ablaufsform, verläuft er also periodisch und eindimensional, so 
treten (oft bei Mozart) Entwicklungswerte in die andern Sätze 
ein, die sich bei diesen bis zur Annäherung an die Sonatenform 
intensivieren. Der gleiche Fall erscheint auch aus dem entgegen- 
gesetzten Grunde: das Übermaß an Entwicklung wirkt über den 
Hauptsatz hinaus fort und steigert aus diesem Grunde die Form- 
spannung der andern Sätze. Es ist ebenfalls die Ursache dafür, 
daß die Mittelsätze ihre Stellung vertauschen oder einander an- 
genähert werden. Es wird dann vor allem der langsame Satz 
zum Andante und mit starken Spannungen erfüllt, welche sich 
entweder in konstruktiven Formgegensätzen auswirken oder zur 
Polyphonie drängen (Mozart: g-moll Symphonie, Beethoven: 
Erste Symphonie, c-moll Quartett, Opus 18, Nr. 4). | 

Die Deformationen können, wenn sie reininhaltlicher 
Natur sind, noch sehr viel weiter gehen. Dann ringt der ge- 
staltende Wille mit dem Organismus und zerbricht ihn. Davon 
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muß noch in anderem Zusammenhang die Rede sein. Anders ist 
es, wenn die Abweichungen vom Typus stilgeschicht- 
licher Art sind und von den Nachbarformen der Instrumen- 
talmusik her auf den zyklischen Formverlauf einwirken. Solche 
Einflüsse kommen anfangs von der Triosonate, der Kirchen- 
sonate oder der Suile her, später von den polyphonen Formen, 
noch später von der Programmusik. Auch vereinzelte Einflüsse 
von der Vokalmusik her sind spürbar. Ihr Erkennen verlangt 
eine andere Perspektive als das der inhaltlichen Kräfte. 


Die zusammenfassende Untersuchung der zyklischen Formen 
muß hier abbrechen. Es schien von dem angenommenen Stand- 
punkt aus nur dies eine möglich: Zusammenhänge von typi- 
schem Charakler herauszulösen und von ihnen aus einige Weg- 
zeichen aufzustellen. Jeder neue Blick auf das Kunstwerk selbst 
zeigt, wieviel Großes und Feines dabei herausquillt und verloren 
geht. Was sich begrifflich binden läßt an der Evolution und 
dem organischen Wachstum der Kräfte, reicht nur eben aus, die 
Richtung und das Ziel dieses Wachstums zu erkennen. Freilich, 
gerade bei den zyklischen Formen wurde noch ein anderes 
zwingend deutlich: das Gesetz dieses Wachstums. Das Zu- 
sammenwirken expansiver und zentripetaler Kräfte erscheint 
im zyklischen Formverlauf in letzier, vergrößerter Projektion. 
Und hier schafft de monozentrische Perspektive 
dieser Untersuchung die Möglichkeit, die Gesetzmäßigkeit auch 
des größten unter den schwingenden Kreisen der Kraft zu er- 
kennen. Individuelle Formstruktur der einzelnen Satztypen, 
Schichtung der Kräfte in ihnen, ihre Verbindung durch gemein- 
same Substanz läßt immer deutlicher in Erscheinung treten, wie 
die zyklische Form (abgegrenzt sowohl gegen den älteren 
Suitentypus wie gegen die neueren reinen Entwicklungsformen) 
die organische Entwicklung eines Kräftekonflikts einmalig und 
wesensvoll bindet. Die Sätze sind geschlossene Formen von 
innerer Selbständigkeit, durch sie hindurch aber strömen in 
vielen Graden, Intensitäten, Temperaturen, unaufhörlich sich 
verwandelnd, die gleichen Kräfte. Und man könnte, um das 
letzte über die drei Sätze einer Sonate zu sagen, an die drei 
Schalen des römischen Brunnens denken und an C. F. Meyers 
in ihrer Vollendung nicht wieder erreichten Worte über sie: 
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Aufsteigt der Strahl und fallend gießt 
er voll der Marmorschale Rund, 

die, sich verschleiernd, überfließt 

in einer zweiten Schale Grund; 

die zweite gibt, sie wird zu reich, 
der dritten wallend ihre Flut, 

und jede nimmt und gibt zugleich 
und strömt und ruht. 


26 


D: Versuch, vom Stützpunkt des Formbegriffs aus das Wachs- 
tum der Instrumentalmusik in immer größeren Dimen- 
sionen zu umspannen, steht nun von neuem der Polyphonie 
gegenüber. Zweimal tauchte diese bisher auf, zuerst als Prinzip, 
als eigenes Phänomen, dann als stilbedingter Einschlag in der 
Entwicklung des periodischen und thematischen Formverlaufs. 
Jeizt entsteht die Frage, wie weit in der Polyphonie eigene Form- 
werte zum Ausdruck kommen und welche charakteristischen 
Erscheinungen des Formbegriffs durch sie geprägt werden. 

Je stärker der Ablauf von Musik an die Fläche gebunden 
ist, um so mehr braucht er die Form, ist ihr zugewendet. Pe- 
riode ist Fläche, Schichtung von Perioden bereits Form in sich 
selbst. Vordersatz—Nachsatz, dreiteiliger Ablauf, Rondo, alles 
das sind Symbole für das Überwiegen des Formbegriffs. Perio- 
discher Ablauf gleitet in die Form hinein, bedarf ihrer, ist zu 
schwach in sich selbst, als daß er nicht in allen Dimensionen 
von der Form bedingt und geprägt würde. Schon in der the- 
matischen Entwicklung ist es anders. Das Thema und seine 
Entwicklungswerte sind dem Formbegriff innerlich kongruent. 
Das Thema unterliegt der Form nicht wie die Periode als ein 
Schwächeres, aber seine konstruktiven Elemente drängen zur 
Bindung in ihr. 

Von hier aus gesehen, ist Polyphonie formfeindlich. Sie 
ist der denkbar stärkste Gegensatz zum Periodenablauf; die 
Kraft in ihr ist so stark, daß ein Bedürfnis nach Form zurück- 
tritt. Homophone Evolution ist Bindung in die Form. Das kann 
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man von der polyphonen Evolution nicht sagen. In ihr findet 
die frühere Definition: Form ist Projektion der Kraft in den 
Raum, keine Anwendungsmöglichkeit. Denn der Kanon ist ein 
polyphones Prinzip aber keine Form. Wohl kann eine Form 
aus ihm gestaltet werden, doch geschieht dies nachträglich, gegen 
ihn, nicht aus ihm heraus. Der Kanon ist unendlich und strebt 
ins Unendliche, alle Form aber sucht Endlichkeit und Be- 
grenzung. 


Es handelt sich hier um Formwerte, die a u s der Polyphonie 
herauswachsen, durch sie bedingt sind. Selbständige Formen, 
in welche ein polyphoner Formverlauf eingespannt werden 
kann und an welche er sich dann anpaßt, liegen zunächst außer- 
halb dieses Gedankenkreises. Auch ein Periodenablauf kann 
ganz oder teilweise polyphon sein, ohne daß doch Form und 
Prinzip sich auch nur an einer Stelle zu berühren brauchen. 
Das Wachstum eigener Formwerte aus der Polyphonie vollzieht 
sich stufenweise; historische und innere Entwicklung sind hier 
kongruent. Freilich ist der Einschlag der andern, außerhalb der 
Polyphonie entstandenen Formwerte, immer wieder spürbar. 
Noch die Fuge wird durch das Zusammentreffen selbstbedingter 
und „nachträglicher“ Formwerte bedroht. 


In der Frühzeit der Polyphonie tritt der Formbegriff völlig 
zurück. Die Klärung und Entwicklung des Prinzips absorbierte 
alle Kräfte. Organum und Discantus sind formlos, anfangs so- 
gar unendlich, später zur Endlichkeit aber noch nicht zur 
Form gebunden. Auch der Motetus ist noch keine Form son- 
dern ein Prinzip. Die Formwerte seiner einzelnen Stimmen 
werden durch ihre Projektion auf die polyphone Einheit ver- 
nichtet oder zur Unwirklichkeit gedehnt, während die eine 
Stimme, die durch ihre stärkste Spannung den ganzen Formver- 
lauf an sich bindet, meist eine reine Periode ist. Ein unbeholfe- 
nes, kindliches Tasten nach Formgebung liegt in dieser frühen 
Polyphonie, während die gleichzeitige Einstimmigkeit, welche 
zur Periodik drängte, schon einen erheblichen Grad von Form- 
stabilität erreicht hatte. 

Mit der Einheit des Textes beginnt auch in der polyphonen 
Musik der formgebende Einschlag des Gedankens. Der poly- 
phone Verlauf drängt zur natürlichen Teilung, die um so sicht- 
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barer wird, je kürzer und bedeutungsvoller die Texteinheiten 
sind. An ihnen kristallisieren sich musikalische Formwerte, 
stellen das Kyrie dem Christe eleison gegenüber, das Agnus Dei 
dem Miserere. Mit dem Maße, in dem die Kraft des Gedankens 
wächst und sein Raum abnimmt, entfalten sich Eigenwerte 
musikalischer Formung. Ein Gedanke, wiederholt, immer von 
neuem ausgesprochen, drängt zur Steigerung und Schichtung 
der Kräfte, zum Aufbau. Es entsteht eine geschlossene Evolu- 
tion, mit der Begrenzung aber zugleich eine Spannung. Diese 
Entwicklung vollzieht sich in innerer Parallele mit dem ersten 
Formwerden der Einstimmigkeit im Gregorianischen Gesang. 
Wie dort die Spannung des über die Grundlinie erhöhten Mittel- 
tones, der Mediante, rückwärts wirkt bis zum Initium und vor- 
wärts bis zum Finalis, so wölbt sich auch hier aus der Begren- 
zung eine Gesamtspannung, deren Wurzeln schon in den beiden 
auseinander und wieder zusammen strebenden Stimmen des 
Discantus spürbar sind. In dieser Einheit einer polyphonen Evo- 
lution liegt der erste Ansatz einer eigenen formgebenden Kraft. 


Ausgangspunkt für diese Entwicklung ist die Stelle, in der 
das polyphone Prinzip in größter Intensität zum Ausdruck 
kommt: der Kanon. Der folgende Anfang einer dreistimmigen 
Motette von Thomas Stoltzer liegt zwar zeitlich bereits ziemlich 
spät (um 1500), zeigt aber in der Härte der Stimmführung die 
innere Frühe, welche der deutschen Polyphonie im Gegensatz 
zur niederländischen und italienischen eignete. Die beiden 
Stimmen, welche den Anfang tragen, setzen mit der Engführung: 
der Nachahmung in der Quarte ein. Aber ihr Fluß ist endlich. 
Wie rhythmisch die Kraftquelle der beiden ersten liegenden 
Töne immer mehr in Bewegung ausströmt und in der wieder- 
kehrenden Ruhe das Ziel in sich trägt, so ist auch die melodische 
Entwicklung mit der wachsenden Befestigung des Zieltons c? be- 
grenzt (zitiert nach Riemann „Musikgeschichte in Beispielen“). 


Der Gott - Jo-se.. 
Mersmann, Angowandte Musikästhetik 
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Es ist charakteristisch für die Formfeindlichkeit .des Ka- 
nons, daß dieser sich aufgeben muß, wenn die Endlichkeit der 
Form überwiegt. Polyphones Prinzip und Formspannung sind 
wie die Schalen einer Wage: das Übergewicht der einen bedingt 
die Preisgabe der andern. Hier kristallisieren sich die Form- 
werte gegen das Prinzip. Schon wenn dieses die unbedingte Ab- 
hängigkeit der Stimmen von einander aufgibt, wenn es sich von 
allen mathematischen Verhältnissen in der Tektonik der Stim- 
men (Kanon, Vergrößerung, Verkleinerung, Umkehrung) befreit, 
werden neue Kräfte für die Formgebung frei. Das kann ein 
Blick auf das zweistimmige „Agnus Dei“ von Josquin zeigen, 
dessen Anfang vorher einmal vom Standpunkt des polyphonen 
Prinzips aus untersucht wurde (Seite 301). 

Die hier entstehende Formspannung trägt mit größter Deut- 
lichkeit den Charakter einer Evolution. Form wird, beginnt 
vor unseren Augen sich stufenweise zu kristallisieren, in innerer 
Kongruenz mit den melodischen Erscheinungen. Die erste melo- 
dische Kraft ist noch Welle, in doppeltem Anschwung bis zur 
Oktave steigend. Ihr zweites unverändertes Auftreten in der 
Unterstimme, ihre Umformung durch die Oberstimme bezeugen 
die Einmaligkeit und Unantastbarkeit des Zusammenhangs. Die 
Stimmen, anfangs gegen einander gestellt, fließen in homophoner 
Terzenbewegung in einander, bis der Zielton, die Quinte erreicht 
und umschrieben ist. Hier liegt Höhe, Gipfelung und Umkehr. 
Und auf dieser Höhe formen sich die melodischen Kräfte von 
selbst zur Gestalt. Vergleicht man die ebenfalls in doppeltem 
Abschwung von der Quinte zum Grundton fallende Linie, welche 
nun folgt, mit dem Anfang, so zeigt sich, daß die Kraft räumlich 
konzentriert wurde, daß das Fließen Gestalt gewann, das reine 
Wachstum zur Form sich steigerte, welche man an dieser Stelle, 
wenngleich noch immer anachronistischh mit dem Begriff 
„Thema“ bezeichnen könnte (der Anfangston des folgenden 
Zitats ist der Schlußton des auf Seite 301 mitgeteilten Beispiels): 


| A 
Ben ee eg 
r] J Deren r ———— 
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Diese Verdichtung zu fester gedanklicher Formung bezeich- 
net die Höhe und zugleich die innere Mitte, die „Mediante‘ des 
ersten Formverlaufs. Von hier aus strömen die Kräfte wieder 
abwärts, bis mit dem „Miserere'‘ eine neue, stärkere Evolution 
anhebt. Das ergibt das klare Bild einer Evolutionsform, für 
die im Gegensatz zu allen vorher bezeichneten Formtypen die 
innere und äußere Asymmetrie von entscheidender Bedeutung 
ist. Denn dieses Formwerden ist ein Kreisen, ein wellenförmiges 
Ausschwingen einer Kraft. So lange die Kraft aber lebendig ist, 
können die Kreise einander nie gleich werden sondern müssen 
sich vergrößern oder abnehmen. 


Diese Formentwicklung der Polyphonie führt noch im 
16. Jahrhundert zu einer weiteren Steigerung des Formbewußt- 
seins. Im Gegensatz zu den Evolutionsformen der früheren Zeit 
tritt bei Palestrina, noch häufiger bei Lassus, ein tektoni- 
scher Formtypus in der Polyphonie hervor. Er bedeutet, 
verglichen mit dem vorigen, schließlich nur eine Steigerung des 
Grades, steht aber doch als Endwert über dieser Entwicklung. 
Das Formgesetz dieser tektonischen Polyphonie ist von vornher- 
ein klar gegeben. Die Form entwickelt sich nicht allmählich 
sondern ist da, die Formspannung der einzelnen Teile gelangt zu 
aktiver Auswirkung. Die Kräfte sind in sich selbst gespannt und 
begrenzt, so daß sie innerhalb der Polyphonie schon von Anfang 
an das Gesetz ihres Endes in sich tragen. Der Anfang des fol- 
genden, vollständig wiedergegebenen zweistimmigen „Domine 
Deus“ von Lassus läßt diese Endlichkeit klar erkennen. Die 
Bindung der steigenden Diatonik zur Gestalt am Anfang ist so 
stark, daß ihr gar keine andere Möglichkeit zu bleiben scheint, 
als die der Nachahmung und Sequenz, und daß durch die Kon- 
zentration der Kraft eine gleiche Konzentration des Formver- 
laufs bedingt ist. Nachdem eine Steigerung von der ersten Se- 
quenz an durch Aufhebung des ersten Schwerpunktes gewonnen 
wurde (a; das „Domine“ verliert seine Stütze und wird auftaktig), 
ist mit der dritten Motivreihe ein Höhepunkt gewonnen, der 
keiner weiteren Steigerung mehr fähig ist (b). 


Die Konzentration der einzelnen Teilspannungen wächst zur 
Gesamtform, die gerade hier bei Lassus in kleinstem Raume 


deutlich zu erkennen ist. Aus der Dreiteilung des Textes (Do- 
33* 
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mine Deus—Agnus Dei—Filius Patris) ergibt sich die Dreiteilig- 
keit des musikalischen Aufbaus. Der steigenden Diatonik des 
Anfangs (A) antwortet die klare Umdeutung der Richtung im 
„Agnus Dei“, der leichteren, ungehemmteren Bewegungskraft 
des Aufstiegs (Übergewicht der kürzeren Notenwerte), die grö- 
Bere Schwere des Falls (B). Aber diese größere Schwere ist es 
zugleich, welche in sich selbst wieder das Gesetz einer Reaktion 
trägt: schon in die Endung des zweiten „Agnus Dei“ in der 
Oberstimme dringen nicht nur steigende melodische Werte, son- 
dern dringt vor allem auch eine rhythmische Spannung ein (c), 
die nun zur Kraftquelle des dritten Teiles wird (C). Diese dritte 
Gestalt erweist sich in ihrer Triebkraft als die stärkste. Stau- 
ung auf dem ersten Ton, Hinaufschnellen in die Terz, Rückkehr 
und Sinken in dem schweren, konstruktiven Quartenintervall 
drängen zur Steigerung und Entladung (d). Schon die zweite 
Nachahmung bricht zur Bewegung durch. Die Unterstimme 
wächst an der Stelle, wo man ihr Zurücksinken erwartet (e). 
Der nun folgende Einsatz der Stimmen verändert die Physio- 
gnomie der Gestalt völlig durch Verkürzung ihrer Endung und 
die Engführung der Polyphonie (f). Die Entladung in Bewegung 
greift auf beide Stimmen über und schwingt in großer, gipfeln- 
der Steigerung in ihnen aus (g). Das ist tektonische Form: die 
Teillächen sind klar gegliedert und sind zugleich Stufen einer 
Entwicklung. Steigende, fallende Diatonik, Durchbruch der 
rhythmischen Spannungswerte und Ausströmen in Bewegung 
sind die vier Kräfte dieses Formverlaufs. Scharf und eindeutig 
begrenzt, wird jede dieser Kräfte der andern zum Sinn und 
zum Ziel. 


D° Bindung des polyphonen Stimmverlaufs zur Form, wie sie 
hier bei Lassus vorliegt, kann als ein Ausgangspunkt be- 
tirachtet werden. Denn es liegen Entwicklungsmöglichkeiten 
hier beschlossen, welche in den späteren Formbildungen der 
Polyphonie erkennbar werden. Die expansiven und zentri- 
petalen Kräfte der Formgebung stehen bei Lassus in völligem 
Einklang; nach ihm aber wächst die Entwicklung durch das 
Übergewicht einer dieser beiden Kräfte. Expansive Kräfte 
erweitern das hier vorliegende Formprinzip von der tektonischen 
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zur zyklischen Polyphonie. Hier wurzelt die Form 
der Motette und schließlich die der Kantate. Die Spannung wird 
vergrößert, die einzelnen Teilgebilde werden zu selbständigen 
Sätzen. Dem expansiven Wachstum des Formwillens ist durch 
die Polyphonie selbst keine Grenze gesetzt; es wird im Gegen- 
teil durch das Streben aller Polyphonie nach Ausdehnung, Raum, 
Unendlichkeit potenziert. Das Gesetz der Formgebung aber bleibt 
das gleiche. Eigentum des 16. Jahrhunderts, der Reifezeit vokaler 
Polyphonie, war es, dieses Gesetz in kleinstem Raume zu for- 
mulieren, wie Lassus es tut. Die hier gewonnene Perspektive, 
die gleiche Frage nach den Bindungen und Zusammenhängen 
ist auch auf eine Motette von Bach anwendbar. 


Der entgegengesetzte Weg führt zur Einheit. Die zentri- 
petalen Kräfte der Form streben nach Wiederholung, Be- 
ziehung, Zusammenschluß. Dieses Streben entsteht von selbst 
mit dem Übergewicht thematischer Bildungen. Der Vergleich 
zwischen Josquin und Lassus zeigt an diesen beiden Stellen, wie 
der Wille zum Thema inzwischen gewachsen ist. Die einmal 
gewonnene Gestalt wird als verbindlich angesehen, wiederholt, 
gesteigert, ausgeschöpft. An dieser Stelle trennen sich Vokal- 
und Instrumentalmusik. Die vokale Polyphonie neigt zu einem 
Übergewicht expansiver Kräfte. Text, Folge von Gedanken ist 
Vielheit, trennt. Musikalische Gestalt aber bindet. Noch im 
16. Jahrhundert entwickelt sich die Vielheit des Ricercare zur 
Einheit der Fuge. Die Teile rücken immer näher an einander. 
Noch wagt das Thema nicht, die Einheit auszusprechen, doch 
taucht sie an peripheren Stellen, in Kontrapunkten, im Figür- 
lichen bereits auf (diese Entwicklung wird später, Seite 704, 
durch eine Folge von Ricercarethemen bildhaft gemacht). 


So entsteht die Fuge. Sie ist innerhalb der Polyphonie 
der stärkste Ausdruck eines Formwillens, in der Spannungshöhe 
und Einmaligkeit des Formbilds der natürliche Gegensatz zur 
Sonate. Wie hei dieser, so kann man auch hier von einer Idee 
sprechen und in ihr das Symbol für eine Haltung, eine Welt- 
anschauung sehen. Der tiefste Gegensatz des Formwillens von 
Sonate und Fuge ist der zwischen Werdendem und Gewor- 
denem. Das bezieht sich nicht auf die Thematik, die ja auch in 
der Sonate als etwas Abgeschlossenes, Vollendetes vor uns tritt, 
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sondern auf die Entwicklung selbst. Diese ist in der Sonate ein 
Werden. Ein Thema, eine Ebene wird aufgestellt, seine Evo- 
lution wächst in eine zweite Ebene hinein. Auf dieser erhebt sich 
das Gegenthema. Beide durchdringen einander, wachsen, stei- 
gern, entfalten sich. Das Fugenthema ist ein Gewordenes. Es 
kreist in den Stimmen um sich selbst und kehrt in jeder Durch- 
führung zu sich zurück. Die Sonate wird von Entwicklungs- 
werten, die Fuge (obwohl sie solche natürlich auch kennt) von 
konstanten Grundwerten getragen. Diese Grundwerte: 
Thema und Kontrapunkt werden verwandelt und neu bezogen, 
bleiben aber in ihrem Wesen unverändert. 


Dieser Unveränderlichkeit der Kraft entspricht die regel- 
mäßige, bis zur Starrheit gebundene Atmung der Entwicklung 
selbst. In der Sonate bedeuten Thema und Gegenthema, Tonika- 
und Dominantebene die beiden Grundflächen, um die eine Ent- 
wicklung schwingt, sie sind der Ausdruck ihrer Zweidimensio- 
nalität. Die Fuge ist (in ihrer Idee) eindimensional. Das 
Prinzip ihrer Atmung ruht auf dem regelmäßigen Wechsel von 
Durchführungen und Zwischenspielen. Diese Begriffe sind in 
ihrem Widerspruch zu dem, was sie bedeuten, außerordentlich 
bildhaft. Durchführung ist hier Rückkehr zur Grundgestalt, 
Zwischenspiel aber ist im eigentlichen Sinne des Wortes Durch- 
führung, Entwicklung. Doch bleibt diese Entwicklung eben 
Zwischen-Spiel; sie ist begrenzt, Übergang zu einer höheren 
Stufe, ein Nachlassen der polyphonen Intensität, ein Abschwei- 
fen ins Ungebundene, Grenzenlose, das doch bereits das Ge- 
setz des Endlichen in sich trägt. 


Aus dieser Atmung erwächst die Form. Sie ist nicht eine 
Spannung zwischen zwei Flächen sondern ein Kreisen um einen 
Punkt. Die Entfernung von der Grundlinie wächst und ver- 
ringert sich in den Durchführungen. Das Symbol dieses Wachs- 
tums und damit des Formverlaufs ist auch hier die harmonische 
Lagerung der Teile. Aber während in der Sonate Tonika und Do- 
minante Ausdruck einer Zweidimensionalität waren, liegt der 
Fuge in den harmonischen Verhältnissen der Durchführungen 
die Geschlossenheit eines Kadenzverlaufs zu Grunde. Die Ton- 
arten der Durchführung bilden die Pfeilerkadenz der Fuge, die 
als Ganzes einen vollständigen Kreis durchläuft. 
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Aus all dem erschließt sich der Sinn der Fuge. Er ist ge- 
staute Kraft. Ein Thema drängt zur Entwicklung. Diese 
Entwicklung wird abgelenkt, zurückgebunden: es kehrt in allen 
Stimmen in seiner Grundgestalt unverändert wieder. Ein Zwi- 
schenspiel durchbricht diese Grenzen und stößt in eine Entwick- 
lung vor. Sie wird in einer zweiten Durchführung auf neuer har- 
monischer Ebene in die alte Grundform gedrängt. Immer größer 
werden die ungelösten Kräfte, mit immer stärkerer Gewalt 
brechen sie durch. Auch hier steht das Prinzip im Einklang mit 
der Form. Alle Energien, weiche zur Entfaltung in die Fläche 
drängen, werden in den Raum abgeleitet. Dieser wird mit Kräf- 
ten geladen, von Spannungen erfüllt, deren Intensität durch kon- 
tinuierliche Kraftstauung bis zum Übermaß, zum Zersprengen 
gesteigert wird. Diese Spannungen können so stark sein, daß 
keine Engführung, keine Häufung der Kräfte am Schluß sie 
zur völligen Entladung bringen kann. Jede Geste, alles Sichtbare 
der Sonate fehlt oder tritt zurück: Lösung der Gegensätze, Stei- 
gerung oder Apotheose des Themas, Synthese der Kräfte in der 
Koda. Es sind in der Tat „Zwei Welten‘ (August Halm), die 
beiden sichtbarsten Gegenpole, die sich der Formwille unserer 
neueren Musik geschaffen hat. Und der vorher (Seite 480) ver- 
suchten graphischen Skizze der Idee der Sonate mag hier ein 
ähnlicher Versuch für die Idee der Fuge gegenüberstehen. 
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Auch bei der Fuge besteht der Gegensatz zwischen Idee und 
Erscheinung, wenn auch die Möglichkeit eines Konflikts zwi- 
schen beiden hier längst nicht so stark ist wie in der Sonate. 
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Denn die Polyphonie absorbiert einen so großen Teil aller vor- 
handenen Kräfte, daß im Verhältnis zur Sonate alles andere, die 
Thematik, die Gegenkräfte, die Entwicklung aus dem Zentrum 
des Gesichtskreises herausrücken. 

Über die Thematik der Fuge wurde unter dem Gesichts- 
punkt des polyphonen Themas bereits gesprochen. Das Fugen- 
thema bedeutet eine einzigartige Verschmelzung der polyphonen 
und formbildenden Kräfte. Es steht nicht wie die thematischen 
Werte des Kanons (soweit man von solchen überhaupt sprechen 
kann) in der Polyphonie als ein Teil von ihr, sondern über ihr, 
als Kraft, Verallgemeinerung, Wurzel. Das Fugenthema ist der 
Keim der polyphonen Entwicklung, in den Raum hingewendet, 
Nachahmung, Kontrapunkt, Gliederung in Stimme und Gegen- 
stimme als Gesetz in sich tragend. Und ist gleichzeitig Thema: 
Form, Flächengliederung, endlich gebundene Spannung. 


Aus diesem Gegensatz ergibt sich sein Charakter. Flächen- 
und Klangwerte treten in ihm völlig zurück. Dadurch wird es 
rein, der Begriff der Substanz kann in ihm so weit verdrängt 
werden, daß Substanz und Idee zusammenfallen. Dazu tritt eine 
Ballung tektonischer Werte, welche seine Projektion in den 
Raum bedingen. Die Kräfte, die sein Wesen bestimmen, sind 
seine konstruktiven Energien, seine motorischen Energien und 
sein Duktus. Aus der wechselnden Schichtung dieser Kräfte 
entstehen charakteristische Formen der Fugenthematik. Sie er- 
geben sich oft aus dem Übergewicht von Substanz oder Gestalt. 
In einer Art der Fugenthematik ist die Substanz von über- 
ragender Bedeutung. Das ist häufig bei Bach. Das Thema der 
vorher einmal erwähnten kleinen dreistimmigen Fuge in d-moll 
(Seite 168) ist nichts anderes wie ein Stück Tonleiter (d’—e’— 
f'—e'), der thematische Kern der b-moll Fuge aus dem Ersten 
Teil des Wohltemperierten Klaviers ist jene einzige fallende 
Quarte (Seite 94). Substanz und Gestalt liegen als Gegenpole auf 
einer Linie. Je reiner, von Flächen- und Ausdruckswerten und 
Bewegungsenergien unbeschwerter die Substanz ist, um so leichter 
geht sie in die Gestalt ein und in ihr auf. Das Übergewicht der 
Gestalt ergibt den Gegentypus des tektonischen Fugen- 
themas, für welches die Häufung melodischer Sequenzen und 
seine Eingliederung in ein fixiertes rhythmisches Motiv charak- 
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teristisch ist. (Beispiele für diesen Typus tektonischer Fugen- 
thematik sind die c-moll- und g-moll Fuge aus dem Ersten Teil 
des Wohltemperierten Klaviers.) 

Andere Arten des Fugenthemas ergeben sich aus seiner 
Einlagerung in den Raum. Hier entsteht im Gegensatz zu perio- 
disch gegliederter homophoner Thematik ein Übergewicht der 
Kraft über den Raum. Das Thema wächst über seine Ablaufs- 
fläche hinaus, hat gleichsam nicht genug Platz in ihr. Es ist nie- 
“mals, wie die Periode, kongruent mit der Fläche sondern drängt 
entweder zur Konzentration oder zur Evolution. Beide Begriffe 
sind für das Fugenthema bezeichnend. Das Thema der ersten 
G-dur Fuge aus dem Wohltemperierten Klavier ist Konzen- 
tration. Bei seiner Analyse wurde bereits (Seite 135) erkannt, 
wie An- und Ausschwingen in engstem Raume um den thema- 
tischen Kern herumgelagert sind. Aber auch das Evolu- 
tionsthema ist gerade für die Fuge außerordentlich charak- 
teristisch. Es drängt über die Fläche hinaus und ist meist stark 
vonmotorischen Energien durchsetzt. Oft hebt es mehrere 
Male an und geht dann in eine einzige unteilbare Bewegung 
über (wie das auf Seite 297 angegebene Fugenthema aus dem 
dritten Rasoumowsky-Quartett Beethovens). Bei Bach ist dieser 
Typus besonders in den Orgelfugen sichtbar. Seine tektonischen 
Kräfte sind gering und werden meist von den Bewegungs- 
energien völlig beschattet. Er hat etwas Grenzenloses, Schwei- 
fendes und wird schon bei den Vorgängern Bachs immer wieder 
zum großartigen Symbol eines barocken, ins Unendliche drängen- 
den Raumgefühls. 


Aus der Schichtung konstruktiver und motorischer Energien 
ergeben sich die äußere Form und der eigene Duktus des 
Fugenthemas. Durch seine Abgelöstheit von Fläche, Periode, 
Teilsatz und Zäsur gelangt es zu einer eigenen Atmung, zu einer 
Durchbrechung aller symmetrischen Bindungen, zu einer neuen 
Gesetzmäßigkeit der Teilung und des Aufbaus. Oft tritt in dem 
Verhältnis der Teile Proportionalität an Stelle der Symmetrie. 
Von dieser spezifischen Atmung des Fugenthemas soll das Thema 
der a-moll Fuge aus dem Opus 99 von Max Reger ein Bild geben. 
Sein Kernmotiv: die fallende Sekunde (a) tritt im zweiten Form- 
glied auftaktig anschwingend und rhythmisch und melodisch 
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gespannt auf (b), während der dritte Atemzug des Themas zu- 
rückleitet, sowohl in der fallenden Diatonik, wie auch in der 
wachsenden Schwere der Zeitwerte (c). Der Kontrapunkt denkt 
diese Linie des Themas zurück: er beginnt mit dem aufwärts 
gewendeten Schlußglied des Themas und gelangt dann zu seinem 
Kern. 


Der Kontrapunkt ist die natürliche Erscheinungsform 
der Gegenkräfte in der Fuge. Verglichen mit der Gegenthematik 
der Sonate, ist das Verhältnis von Kraft und Gegenkraft um 
vieles enger geworden. Der Gegensatz in der Fläche ließ alle 
Möglichkeiten einer Beziehung zu; Nebengedanken und Evo- 
lutionen von beliebiger Ausdehnung konnten die Ebene des 
Gegenthemas in größte und kleinste Entfernung zum Thema 
rücken. In dem Verhältnis von Thema und Kontrapunkt aber 
zeigt sich die ganze Kraft der Fuge. Über die stilistischen Grund- 
lagen dieses Verhältnisses wurde schon gesprochen (Seite 29). 
Beide sind unauflöslich in einander verklammert; der gleiche 
Raum bindet sowohl die Einheit wie auch alle Möglichkeiten des 
Gegensatzes zwischen ihnen. Die Ausdrucksformen des Verhält- 
nisses entsprechen denen der homophonen Thematik: Rich- 
tungsgegensätze, Übergewicht großer und kleiner Zeitwerte, 
akkordisches und diatonisches Bauprinzip stehen gegen ein- 
ander. Aber durch ihre Verklammerung wird die Betonung 
dieser Gegensätze unendlich gesteigert. Auch in ihnen wird das 
Prinzip der gestauten Kraft wirksam. Wie stark die Spannung 
der Kontrapunkte zum Thema sein kann, wurde schon früher 
an der kleinen zweistimmigen c-moll Fuge von Bach gezeigt 
(Seite 125). 

Die Möglichkeiten einer neuen Gedankenbildung sind in 
der Fuge beschränkt. Gerade dadurch, daß das Verhältnis von 
Thema und Kontrapunkt entscheidend wird, treten alle neuen 
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gedanklichen Bildungen zurück. Sie entstehen entweder inner- 
halb der Zwischenspiele und sind hier von geringerem Gewicht. 
Oder sie setzen in der Doppelfuge auf einer ganz neuen Ebene 
ein, sind aber auch hier schließlich nichts anderes als eine ver- 
größerte Erscheinungsform des gleichen Prinzips. Denn auch 
der neue Gedanke wartet auf seine endliche Verschmelzung mit 
dem Thema. Wenn sonst gedankliche Neubildungen innerhalb 
der Entwicklung entstehen, so sind es meist Reaktionserschei- 
nungen, die um so wichtiger werden, je konzentrierter und ge- 
ballter die Kraft selbst ist, welche sie hervorbringt. Eine solche 
Erscheinung ist der Entwicklungsgedanke aus der D-dur Fuge 
des Wohltemperierten Klaviers: ruhiges, gebundenes Hinab- 
gleiten nach dem gespannten und geschleuderten Anschwung, 
aber doch in der gebrochenen Art der melodischen Bewegung 
dem Kern des Themas entwachsen: 
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Sonst sind Thema und Kontrapunkt meist die direkte Quelle 
für die Gedankenbildungen der Zwischenspiele. Diese 
sind die offenen Stellen der Entwicklung und umschließen Gegen- 
sätze von denkbar weitester Spannung. Die Zwischenspiele 
können ein geruhiges Fortspinnen sein, ein Unterbrechen, Ver- 
weilen, Ausatmen, Ruhen, aber auch Anstieg, Entwicklung, Stau- 
ung, Durchbruch und Höhepunkt. Die Betonung des Themas in 
den Durchführungen begründet für die Zwischenspiele eine Be- 
vorzugung der peripheren Teile, der Kontrapunktmotive und der 
Bewegungsenergien. Das hat auch innere Gründe, denn die zen- 
tralen Kräfte des Themas könnten die Entwicklung des Zwi- 
schenspiels oft in eine Richtung drängen, die ihm innerlich 
widerspräche; sie trügen eigenes Ziel und eigene Höhe in sich, 
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während das Zwischenspiel durch die Höhelagen der benach- 
barten Durchführungen gebunden ist. Ähnlich wie in der Durch- 
führung der Sonatenform ist auch hier die Harmonik eine He- 
aktion gegen die geschlossenen Entwicklungsebenen der Durch: 
führungen: sie ist beweglich, durchgleitet ohne feste Wurzel die 
Funktionskreise und sucht entferntere Regionen auf. So ver- 
schieden auch der Charakter der Zwischenspiele aus der Ent- 
wicklung der Fuge herauswächst, gemeinsam ist ihnen allen ein 
Gegensatz der Atmung, der sie von den Durchführungen trennt. 
Die Reaktion gegen Nachahmung und Kontrapunkt steigert sich 
oft bis zur Homophonie. 


Die innere Spannweite der Zwischenspiele mag hier ein Blick 
auf die kleine zweistimmige c-moll Fuge von Bach erweisen, 
welche schon in andern Zusammenhängen erwähnt wurde (Seite 
125 und 303). Das eine Zwischenspiel steht zwischen der zweiten 
und dritten Durchführung (im folgenden sind nur seine letzten 
Takte herausgelöst). Die Unterstimme baut auf dem ersten 
Takt des Themas, anfangs noch in der wörtlichen Entsprechung 
steigender und fallender Diatonik. Hier sind die fallenden Gegen- 
werte entglitten. Die Stimme wiederholt in höchster Anspannung 
der Kräfte die steigenden Werte; sie gleicht einem Menschen, der 
vor Erregung keine Sätze mehr formen kann, sondern nur noch 
Wesentliches, einzelne Worte herausstößt. Bis auch hier die Ge- 
stalt entgleitet und die diatonische Gestalt in den hemmungslos 
aufbrechenden Des-dur Dreiklang (*) entgleitet. Die Oberstimme 
hat alle diese Vorgänge mitgemacht. In ihr hatte sich aus der 
Achtelbewegung schon vorher (Takt 7 der Fuge) eine scheinbar 
bedeutungslose Sechzehntelfolge herausgelöst, deren Wieder- 
holung in diesem Zwischenspiel nun zum Signal für einen 
schrankenlosen Durchbruch der Bewegungskräfte wird. Auch 
diese steigern sich in der gebrochenen Terzenbewegung zu 
wogender Klangbrechung, aus deren Wiederholung der Tritonus 
als Zielton grell heraussticht. Mit dem aus großem Septimen- 
sprung trugschlüssig einsetzenden des in der Unterstimme, das 
hier dröhnend klingt wie ein Schlag, beginnt die neue Durch- 
führung. 


Aus ihr löst sich nach wenigen Takten ein neues Zwischen- 
spiel, dessen Oberstimme unter 2. angegeben wurde. Es ist von 
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denkbar schärfster Gegensätzlichkeit. Es ruht auf einem ein- 
fachen unthematischen Baß, isoliert dadurch also die Bewegung, 
weiche im vorigen Falle Ton für Ton mit der thematischen 
Unterstimme verklammert war. Und diese Bewegung ist span- 
nungslos. Sie gleitet innerhalb einer Oktave auf und nieder und 
endet in den beiden spielerischen Klangbrechungen f—as und 
d—h—-f. Das mutet seltsam an für diese Stelle und wird wohl 
nur verständlich als plötzliche, gewaltsame Entspannung, als ein 
Zurücksinken in unnatürliche, sturmgeladene Ruhe, aus welcher 
nun die letzte Gipfelung des Themas, seine Verbindung mit 
einem neuen Kontrapunkt (Seite 303) herausbricht. 
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Harmonische Spannungen können auch innerhalb der 
Durchführungen zum Ausdruck kommen. Es sind hier vor allem 
die konstruktiven Werte der Harmonik, ist die Verzahnung der 
einzelnen Klänge in einander, welche die natürlichen Funktions- 
beziehungen aufbiegt und mit Energien lädt. Bach kennt einen 
solchen Typus polyphoner Thematik, in welcher der Gedanke 
rhythmisch und melodisch nahezu fixiert zum Motiv zusammen- 
schrumpft und alle Entwicklungskräfte im Harmonischen wur- 
zeln. Die Harmonik aber kann in solchen Fällen zum Träger 
einer Spannung werden, von der das folgende Zitat aus der 
kleinen a-moll Phantasie einen Beleg gibt. Die Kraft der chro- 
matischen Leitklänge ist für die ganze Phantasie charakteristisch: 
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Die harmonischen Funktionswerte steigern sich schon hier 
zuKlang- und Farbwerten. Auch diese gehören zu den 
Entwicklungsträgern der Fuge. Ihr Überwiegen kennzeichnet 
vor allem den Fugentypus des Neuen Stils gegenüber dem Alten. 
Die Entwicklung einer Bachschen Fuge ruht auf einer Steigerung 
des polyphonen Wachstums, welche in der Engführung der 
Stimmen gipfelt, auf einer Spannung und Häufung konstruktiver 
Kräfte, auf dem Durchbruch motorischer Energien, welche ge- 
rade bei Bach häufig den zweiten Teil einer Fugenentwicklung 
beherrschen. Beethovens Fuge kennt alle diese Entwicklungs- 
werte ebenfalls, aber sie macht sich von der Grundhaltung der 
Fuge um vieles freier als der ältere Typus. Dieser läßt den Kern, 
die Grundgestalt des Themas unverändert und durchbricht die 
durch die Thematik gegebene Haltung der Entwicklung nie. 
Später dringen fremde stilistische Einflüsse in die Fuge ein, und 
auch die Thematik kennt keine innere Hemmung mehr und 
scheint jeder Verwandlung fähig. Das kann in diesem Zu- 
sammenhang noch einmal der Hinweis auf die Fuge in Beet- 
hovens As-dur Sonate, Opus 110, zeigen, deren Quartenthema, 
ursprünglich reiner, beinahe abstrakter Ausdruck einer Idee, zu- 
erst mit einer ihm völlig entsprechenden Bewegung verbunden 
wird (1), während es in der späteren Entwicklung sich sowohl 
nach der Richtung des Unwirklich-Figürlichen (2) als auch nach 
der Seite des sinnlichen Klanges und der rauschenden Bewegung 
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hin (3) bis zu letzten Möglichkeiten des Ausdrucks öffnet. Hier 
liegen Grenzen, die auch eine spätere Zeit kaum noch über- 
schritten hat. 

Es scheint schwer möglich, auch für die Fuge eine Reihe 
von Typen aufzustellen, wie dies für die Sonate versucht werden 
konnte. Denn die Fuge bleibt ihrer ‚Idee‘ meist um vieles näher 
als die Sonate. Die Kraft dieser Idee ist so stark, daß sie den Ab- 
lauf der Fuge immer wieder in ihren Kreis hineinzieht und ihn 
nur begrenzter Verwandlungen fähig macht. Die Fuge ist eine zen- 
trale, wesentlich konstruktiv gebundene Entwicklung. Eine 
Kraft strahlt nach allen Seiten aus, erscheint in einer Fülle von 
Verzweigungen, Abwandlungen, Farbwerten, Höhelagen. In der 
Gebundenheit polyphonen Wachstums lösen sich Einzelkräfte, 
treten gegen einander oder wachsen zusammen. Die Entwicklung 
atmet zwischen den expansiven, schweifenden Seitenwegen der 
Zwischenspiele und der zentripetalen Gebundenheit der Durch- 
führungen. Die Dimensionen dieses Wechsels steigern sich, die 
Welle schwingt aus. Jede Durchführung liegt auf einer neuen 
Höhenlage, wird zum Ausdruck des Wachstums und Zieles. 


In diese Grundhaltung der Fuge dringen von verschiedenen 
Seiten her neue Kräfte ein, welche sie erschüttern. Am wesent- 
lichsten erscheint der Einschlag der Spannungen und Gegen- 
kräfte, welche die Entwicklung der Fuge nach der Richtung der 
Zweidimensionalität hin aufbiegen. Meist liegt diese 
Spannung bereits zwischen Thema und Kontrapunkt, seltener 
(wie gerade in der kleinen zweistimmigen c-moll Fuge Bachs) 
innerhalb des Themas. Und doch handelt es sich immer nur um 
den Einschlag einer zweidimensionalen Formspannung. Diese 
selbst kommt in der Fuge nie mit annähernder Kraft und Deut- 
lichkeit zum Ausdruck wie in der Sonate. Das polyphone Wachs- 
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tum bindet alle Kräfte, schmilzt sie zur Einheit um und löst sie 
aus jeder Konfliktstellung. Auch wenn die Prägung der Gegen- 
sätze in aller Schärfe vorhanden ist, Polyphonie ist Einheit; ihre 
in einer anderen Richtung wirkende Raumspannung ist so stark, 
daß alle Flächenspannungen dahinter zurücktreten. 


Das macht auch alle Ansätze einer Flächenentwick- 
lung innerhalb der Fuge letzthin illusorisch. Die Polyphonie 
widerstrebt der Flächenordnung, und schon innerhalb der ge- 
gebenen Pole sind feste Grenzen oft schwer zu ziehen, ist 
Durchführung und Zwischenspiel oft kaum von einander zu 
trennen. Hier erscheint die Doppelfuge, welche auf einer neuen 
Ebene ansetzt, als Ausnahme. Einzig der Einschlag moto- 
rischer Energien kann in der Fuge, wenn auch nicht einen 
Typus abgrenzen, so doch bezeichnen. Zu allen Zeiten und in 
allen Graden treten reine Bewegungssubstanzen als Träger einer 
Fugenentwicklung auf. Sie geben der Fuge dadurch eine eigene 
Haltung, daß sie alle festen Begrenzungen nach innen legen und 
dem Auge verschwinden lassen, daß Thema und Kontrapunkt, 
Durchführung und Zwischenspiel in einander übergehen und von 
Bewegung überflutet werden, daß aber eben durch die Fuge diese 
Bewegung an jeder Stelle von innen her gebunden wird. 


So bleibt die Idee der Fuge im Grunde unantastbar und gibt 
dieser Form ihre einzige Stellung in unserer Musik. Sie ist Zu- 
sammenfassung, Synthese. In der zyklischen Form ist sie Ab- 
schluß, letzte einmalige Bindung der Kräfte, Endglied einer 
Variationsreihe, Finale der Symphonie. Ihre Verbindung mit 
dem Präludium ist innere Notwendigkeit. Sie bedarf des Unter- 
baus, damit ihre Spannungen zu voller Höhe wachsen können. 
Sie wird zum höchsten Ausdruck gebundener Wesentlichkeit. 
Denn es fehlen ihr alle Attribute der Flächenentwicklung. Sie 
duldet keine Unterbrechungen, Episoden, Abschweifungen, spie- 
lerische Kadenzen, kein Verweilen in Klang, Farbe, Bewegungs- 
spiel. Sie ist in der Gradheit und Härte ihrer Evolutionen und in 
der Stetigkeit ihrer Rückkehr zu sich selbst diejenige Form, 
welche dem Instinkt, dem Formsinn am wenigsten entgegen- 
kommt. Das Wachstum ihrer Stimmen, etwa in der Engführung, 
vollzieht sich in schonungsloser Härte. Das alles macht sie 


gleichzeitig zum Träger höchster Entwicklungswerte. Die Fuge 
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bedeutet das Maximum an Intensität der Spannung, welches dem 
Formbewußtsein der letzten Jahrhunderte erreichbar war. 
Immer wieder ist Höchstes und Letztes in dieser Form gesagt 
worden, deren ungeheure Bindung dem großen Künstler zur 
Schwelle höchster Freiheit wurde. 


27 

D‘ Formbetrachtung der Fuge mündet im Präludium. Nicht 

nur dadurch, daß das polyphone Präludium ein der Fuge 
nahestehendes Formprinzip bedeutet. Sondern vor allem, weil 
das Präludium, auch das homophone, ein neues Formsymbol 
darstellt, das sich innerlich der polyphonen Form anfügt: das 
asymmetrische Formprinzip. Mit der Untersuchung des 
asymmetrischen Formverlaufs aber kann die Betrachtung der 
instrumentalen Formen zunächst als abgeschlossen gelten. 


Über die Grundlage und Abgrenzung eines symmetrischen, 
proportionalen und asymmetrischen Formprinzips ist von verall- 
gemeinerndem Standpunkt aus früher gesprochen worden 
(Seite 107). Auch der polyphone Formverlauf ist asymmetrisch. 
Doch tritt der Begriff hier zurück, eben weil er durch die form- 
bildende Kraft der Polyphonie völlig verdrängt wird. Abgelöst 
von der Bindung der Polyphonie aber wird Asymmetrie von einer 
Folge, einer Begleiterscheinung zum Sinn und zur Kraft einer 
Form. 


Das asymmetrische Formprinzip ist in unserer Musik nicht 
eben häufig. Es entsteht unter zwei Voraussetzungen. In einem 
Falle wird die formbildende Kraft in die harmonische Entwick- 
lung gelegt. Im andern Falle handelt es sich um Formen, welche, 
ohne die Ausgewogenheit der Elemente preiszugeben und ohne in 
der Polyphonie zu wurzeln, Periode und Symmetrie vollkommen 
überwunden haben. Diese Merkmale begrenzen die Erscheinungs- 
formen eines asymmetrischen Formprinzips auf eine verhältnis- 
mäßig geringe Anzahl von Möglichkeiten. Eine der sichtbarsten 
ist das Präludium, wobei dieser Begriff zum Sammelbecken für 
eine Reihe verwandter Erscheinungen wird. Darüber hinaus ist 
Überwindung der Symmetrie und periodischen Gliederung ein 
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Eigentum der jüngsten Entwicklung. Schwieriger ist die Ab- 
orenzung für frühere Jahrhunderte. Dort findet sich ein asym- 
metrisches Formprinzip in den Anfängen, bis die beiden großen 
Gegenkräfte, Periodik und Polyphonie, alle Formen zu sich hin- 
überzogen, und an einigen abgelegeneren Stellen, besonders der 
Instrumentalmusik (Fantasia, Instrumentalkanzone, ältere Suite). 
Für die neuere Musik bedeutet das Präludium Bachs ein einzig- 
artiges Symbol. Es ist die Stelle, in die sich der große Atem, die 
ungeheure innere Expansionskraft der alten Musik hinüberge- 
rettet hat, in welcher Form, abgelöst von der Fläche ebenso wie 
vom Raume, unmittelbar nach eigenem inneren Gesetze wächst. 
Nach Bach geht dieser Formwille scheinbar völlig verloren; nur 
an vereinzelten Stellen taucht er, meist in verändertem Gewande, 
wieder auf. Im 19. Jahrhundert tritt er ganz zurück, die Forde- 
rung des Präludiums drängt Chopin bisweilen in seine Nähe. Bis 
er einer Gegenwart von innen heraus wiederum zum Bedürfnis 
und Ausdruck wird. 


Das Präludium mußte von innen heraus zum Träger 
eines so gearteten Formwillens werden. Es hat ein äußeres und 
ein inneres Gesicht. Durch seine ursprüngliche Zweckbestimmt- 
heit als Vor-Spiel wird auch seine innere Haltung bestinımt: es 
ist Werden, nicht nur als Form sondern auch als Kraft. Es 
liegt hier eine Stelle bloß, die sonst immer verborgen bleibt, 
spielt sich etwas innerhalb der Wahrnehmbarkeit ab, was sonst 
unterhalb der Schwelle sichtbarer Gestaltung liegt. Das ist der 
Sinn des Präludiums als Unterbau der Fuge: die Masse gerät ins 
Fließen, die Kraft wird bewegt und beginnt zu wachsen, drängt 
zur Gestalt. An der Stelle, wo dies erreicht ist, hebt oft die Fuge 
an. Dieser Inhaltvorgang bedingt einen eigenen Formverlauf. 
Es ist denkbar, gewordene Gestalt symmetrisch in die Fläche 
zu gliedern; das keimhaft erste Wachstum der Kraft widersetzt 
sich einer solchen Gliederung. Hier auch liegt der Sinn für die 
veränderte Ordnung der Elemente. Melodik drängt zur Flächen- 
gliederung und läßt nur noch die Möglichkeit eines offenen oder 
geschlossenen Formverlaufs zu. Überwiegt in den Stimmen 
rhythmisches Eigenleben, so wächst Form aus der Polyphonie. 
Ein neues, drittes Formbild entsteht, wenn das Zentrum der 


formgestaltenden Kräfte in die Harmonik gerückt wird. Daß 
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dieses Formbild asymmetrisch sein muß, ergibt sich aus der 
Lage der Kräfte selbst. Denn harmonisches Werden ist in sich 
selbst asymmetrisch; symmetrische Ordnung der Teile in der 
Kadenz ist Zufall und ohne Bedeutung für ihren Verlauf. 


HarmonischbedingteForm aber ist die Spannung 
von Kadenz und Sequenz, die steigende und wieder fallende 
Kurve der Funktionen. Rückkehr zur Tonika entspricht dem 
Ganzschluß der Periode, Verweilen in der Dominante, der Pa- 
rallele oder dem tonischen Sextakkord sind verschiedene Ge- 
wichtslagen des Halbschlusses. Die Spannungen selbst sind in 
ihrer Höhe und Dichtigkeit unbegrenzt. Vorstoß in sekundäre 
und tertiäre Klangverbindungen, Durchbruch der Quintverwandt- 
schaft in Terzverwandtschaft und Chromatik, eine unendliche 
Fülle der Verwandlungen und Beziehungen tragen die Entwick- 
lung. Auch das Gesetz ihres Aufbaus wechselt stetig. Das ruhige 
Wachstum des Kadenzverlaufs wird durch das Eindringen von 
Sequenzen unterbrochen. Die Kadenz selber kann zu steiler Höhe 
aufragen oder in breiter Evolution wachsen, kann höchste Span- 
nung in kleinstem Raume konzentrieren oder in gleitenden 
Klangfolgen unbeweglich stehen bleiben, kann alle Kräfte nach 
innen ballen in die Verzahnung der Funktionen oder nach außen 
legen in die Leuchtkraft und den schillernden Wechsel der Far- 
ben. Daß an allen diesen Stellen stärkste formbildende Kräfte 
liegen, konnte nur die Formästhetik einer Zeit vergessen, welche, 
selbst ausschließlich in Zäsuren und Perioden denkend, die ge- 
samte Musik als achttaktige Periodik interpretierte. 


Es ist kein Widerspruch, diese Gedanken der Betrachtung 
auch des polyphonen Präludiums voranzusetzen. Es liegt 
von der Perspektive der Fuge aus dieser am nächsten. Aber in- 
dem es an die Stelle der Gestalt der Fuge auch hier die reine Sub- 
stanz setzt, nimmt es der Polyphonie ihre tragende Kraft und 
öffnet sie dem unmittelbaren Wachstum der Elemente. Alles, 
was in der Fuge konstruktiv gebunden, zugebaut ist, liegt nun 
bloß. Die Atmung ist offen. Darum ist auch in dieser Polyphonie 
Harmonik nicht Symbol einer Flächengliederung, sondern un- 
mittelbarer Träger von Form und Inhalt. Die rhythmische Hal- 
tung der Stimmen ist durch die Polyphonie, ihre Lage im Raume 
bedingt, die Melodik nahezu fixiert. Da wird auch hier das har- 
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monische Wachstum zum Träger der feinsten Schwebungen und 
Entwicklungswerte. Um diese Stelle in ihrer ganzen Wesentlich- 
keit zu erfassen, zitiere ich einige Entwicklungstakte aus dem 
d-moll Präludium (mit der kleinen dreistimmigen Fuge) von 
Bach, dessen Thema vorher (Seite 241) angegeben wurde. In 
jedem der fünf folgenden Takte kehrt dieses Thema (mit Ab- 
schleifung der Synkope seiner ursprünglichen Gestalt) in einer 
Stimme wieder. Aber in jedem Takt steht es anders. Der erste 
erscheint als Ausschwingen einer vorangegangenen Entwicklung. 
Er beschränkt das Wachstum auf die beiden Oberstimmen, die 
Unterstimmen ruhen oder schweigen. Die Linie ist nach oben ge- 
wendet, gelockert. Der Kontrapunkt tritt dem Thema nirgend in 
den Weg, sondern begleitet es, löst es auf, besonders in dem nur in 
diesem Zusammenhang auftretenden Triller am Schluß. Das har- 
monische Wachstum, welches das lastende g-moll zur Dominante 
von C auflockert, liegt in gleicher Richtung. Aber auch das CG-dur 
erweist sich im zweiten Takt nur als Dominante und leitet nach F. 


Dieser zweiteTakt, der das Präludium auch räumlich teilt, ist sein 
einziger unbedrohter Ruhepunkt. Das tönende F-dur strahlt in 
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weiter und tiefer Lage in unsäglich weichem Lichte in die Ent- 
wicklung ein, in der sonst vom Anfang bis zum Ende die harte 
Grundfläche desd-mollvölligbeherrscht. Die Gegenstimmen stellen 
sich in verweilender Diatonik zum Thema und schreiten gelöst in 
gleicher Richtung mit ihm. Aus dieser Ruhelage drängt das Thema 
im dritten Takt in die Oberstimme. Alle seine Kraft ist gesammelt. 
Es will sagen, entscheiden, beherrschen. Das B-dur, die Unter- 
dominante, als neues harmonisches Ziel erscheint gesichert. Da 
bricht durch den Trugschluß des vierten Taktes alles zusammen. 
Er zieht die Entwicklung mit einer Gewalt nach g-moll zurück, 
gegen die kein Widerstand möglich scheint. Alle Stimmen wer- 
den nach unten gezogen, in dem Fallen des Kontrapunkts von c 
nach fis liegt völlige Hoffnungslosigkeit; ihm antwortet die fal- 
lende Endung des Themas. Was nun folgt, ist die höchste Bal- 
lung aller Energien. Der fünfte Takt entspricht dem dritten: er 
reißt die Entwicklung von neuem empor, diesmal auf neuer 
Höhenlage, und wird wiederum durch gleichen Trugschluß in den 
unabwendbaren Fall zurückgezogen. Wo dem Auge zunächst 
ein Gleichmaß erscheint, entfaltet sich eine Entwicklung von un- 
geheurer Intensität, darum vor allem so stark, weil die Kräfte, 
welche sie tragen, tief eingesenkt sind, weil die Polyphonie sich 
nicht außen bewegt, im Bereiche der Sichtbarkeit, sondern ganz 
nach innen gewendet ist. 


Die Kräfte, die hier frei werden, wurzeln stilistisch in der 
viel älteren Kunst des polyphonen Lautenpräludiums. Aus ihr 
wächst die Dichtigkeit und Intensität der Polyphonie, die zentrale 
Beziehung aller Kräfte auf eine Grundgestalt. Diese innere Poly- 
phonie des Präludiums steht im Gegensatz zu einem andern 
polyphonen Typus, welcher auch gerade im Präludium häufig 
begegnet. Er liegt an der Grenze der Polyphonie und beruht auf 
einem alternierenden Wechsel der Flächen. Innerhalb dieses 
Wechsels findet Stimmvertauschung statt, so daß die zweite Ab- 
laufsfläche eine Wiederholung der ersten mit Vertauschung von 
Unter- und Oberstimme ist. Noch ein anderer Typus zweigt hier 
ab: die Invention. Sie steht zwischen polyphonem Präludium und 
Fuge und ist ebenfalls von dieser Perspektive aus erreichbar. Im 
Gegensatz zur Fuge fehlt tektonische Geschlossenheit des The- 
mas, im Gegensatz zum Präludium die unmittelbare Atmung 
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der Elemente durch sich selbst und die Unbedingtheit der zen- 
tralen Beziehung. 

Mit dem Fehlen der gestaltenden Grundkraft eines Motivs 
und der Möglichkeit ihrer polyphonen Auswirkung wird in einem 
andern Typus des Präludiums die ganze Kraft der Entwicklung 
in de Harmonik verlegt. Es ist dies der Typus, der durch 
das erste Präludium des Wohltemperierten Klaviers bezeichnet 
wird. Der Rhythmus ist ohne Eigenleben, meist völlig fixiert, die 
Melodik wirkt sich latent in den Spitzentönen der gebrochenen 
Klänge aus oder liegt im Baß. In dieser Beschränkung der Aus- 
drucksmöglichkeit der andern Elemente und in der Verlegung 
der ganzen Kraft der Entwicklung ins Harmonische, also an 
die unsichtbarste, der Außenfläche am weitesten abgerückte 
Stelle liegt eine ungeheure Energiestauung. Freilich ist hier 
immer wieder Bach allein gemeint, wenn vom Präludium 
schlechthin gesprochen wird. Denn wo andere bei der Geste 
stehen blieben, dem In-die-Saiten-Greifen, dem Spiel der gebroche- 
nen Klänge, da zwingt er diese Klänge zur Spannung und steilt 
die Spannung über Funktion und Kadenz hinaus zu einem großen 
Bogen, der sich vom ersten bis zum letzten Takte des Präludi- 
ums wölbt und eine Höhe schafft, wie sie der Atem musikalischer 
Formspannung seit drei Jahrhunderten nicht mehr erreicht hatte. 
Auch hier soll das Prinzip an einem Einzelfall deutlich zu machen 
versucht werden. Ich wähle das dritte der Kleinen Präludien ın 
c-moll, welches ursprünglich für die Laute geschrieben war und 
dessen harmonische Entwicklung, wenigstens für die erste Ka- 
denz, schon früher (Seite 197) untersucht wurde (das Zitat auf 
Seite 165 läßt die rhythmische und melodische Grundform des 
Präludiums erkennen). Die Harmonik wechselt taktweise, das 
rhythmische und melodische Ablaufsschema bleibt bis auf den 
letzten Takt durch das ganze Präludium unverändert. 


Die Gliederung des Präludiums ist hier schon von außen er- 
kennbar. Drei große Orgelpunkte tragen drei Teilflächen, wäh- 
rend eine vierte, zwischen dem ersten und zweiten Orgelpunkt 
liegend, von einem bewegten Baß getragen wird. Der gleiche 
optische Eindruck läßt den Zusammenhang dieser Gliederung mit 
dem melodischen Wachstum erkennen. Die latente Melodik der 
Oberstimme ist in der ersten Kadenz durch die Verdopplung der 
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Funktionen gebunden, staut sich dann auf dem es! (7—12), 
bricht in der Quarte durch (15) und steigt und fällt dann in einem 
einzigen großen Bogen, der nach dem Abschluß des dritten Orgel- 
punkts auf der Wechseldominante seinen Tiefpunkt erreicht (34), 
während er in dem letzten Orgelpunkt der Dominante auf einer 
neuen Höhenlage ausschwingt oder zu sich selbst zurückkehrt. 
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Diese sichtbaren Erscheinungen werden zu Symbolen für 
eine Entwicklung von höchster Konzentration. Es wurde schon 
vorher sichtbar (Seite 197), eine wie große Kraftstauung in 
dem doppelten Auftreten der Funktionen in der ersten Kadenz 
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liegt. Die Spannung wird verstärkt durch die Intensivierung der 
Dominante in den verminderten Vierklang (5, 6). Die Rückkehr 
zur Tonika bringt die Masse ins FlieBen. Während der Klang 
ruht, sinkt der Baß diatonisch abwärts. In der neuen Spannungs- 
lage der Wechseldominante kommt er zur Ruhe (11, 12). Hier 
wird sichtbar, was schon unter der ersten Kadenz verborgen lag: 
die Zielstellung der reinen Durdominante für die Entwicklung. 
Der Gegensatz von Dur und Moll wird nun in seiner ganzen nach 
innen gewendeten Symbolik in das Zentrum der Entwicklung 
gerückt. Die Wendung der Wechseldominante nach g-moll (14) 
bleibt Durchgangswert und baut sofort weiter. Noch einmal er- 
scheint eine konstruktive, gespannte Kadenz (14—17); sie mündet 
wiederum in die Wechseldominante, deren Kraft nun so stark ist, 
daß sie zur Tragfläche der ganzen folgenden Entwicklung wird. 
Der Orgelpunkt bindet die Entwicklungsfläche und drängt alle 
Kraft in das Zentrum der Harmonik. Auf die Dominante (von 
hier an sind alle Funktionsbezeichnungen von der Perspektive 
der Dominante, also von G, nicht mehr von C aus gesehen) ant- 
wortet zunächst wieder die Molltonika (19). Ein Ringen beginnt, 
das die Funktionen in einander preßt, bis zur neuen Erscheinung 
der Dominante auf dem melodischen Höhepunkt c wächst (22) 
und dann, Wechseldominante und Dominante in verminderter 
Vierklangsspannung dreimal hinter einander verklammernd (24 
bis 29), mit unerbittlicher Gewalt hinabsinkt. Alles Sich-Wehren 
scheint umsonst; das nun auftretende g-moll (30) erscheint als 
unabwendbares Ziel. Doch die Stimmen sinken noch weiter. Un- 
vermutet gleitet der Orgelpunkt D in ein antizipiertes G hinein 
(33). Und nun, nicht mehr erwartet, auf dem Tiefpunkt des 
Sinkens der Intensität, noch durch doppelten Vorhalt zurückge- 
halten, erscheint die Durdominante (34). Was nun folgt, ist nur 
noch eine Entwicklung der Intensität, der äußeren Höhe. Das 
auf dem Tiefpunkt der Kraft erreichte Ziel wird auf eine neue 
Ebene verlegt und in breit ausladender, die Unterdominante 
stark betonender (38, 39) Kadenz zur Höhe gewölbt. Stand schon 
die in dieser Kadenz erreichte Tonika auf festen Füßen (37), so 
wird ihre Zielhöhe am Schluß, der nun auch die melodische und 
rhythmische Formel sprengt und in breiter, kraftvoller Bewegung 
dahinströmt, zum Symbol des Sieges, der Bejahung, des er- 


538 Asymmetrischer Formverlauf 


reichten Zieles. (Das Mißverständnis der Bachausgabe Regers: 
diesen letzten Takt diminuendo-pianissimo verfließen zu lassen, 
statt ihn als Höhe in die Entwicklung einzubauen, sei hier noch 
einmal erwähnt, weil die ihm zu Grunde liegende romantische 
Geste für das Verhältnis nicht Regers, aber der Spätromantiker 
zu Bach überaus charakteristisch ist.) 

So ist durch die harmonische Analyse auch das Form- und 
Entwicklungsgesetz des Präludiums bloßgelegt. Die Kurve der 
Formspannung ist für den asymmetrischen Formverlauf typisch. 
Diese vierfach proportional wachsende Spannung findet sich bei 
Bach häufig; ihre Grundform: drei steigende und eine fallende 
Spannungskurve, wurde (in veränderter Perspektive) schon im 
Volkslied gefunden (Typus: „Es waren zwei Königskinder“; 
Seite 73). Innerhalb der ersten drei Teilflächen ist das Wachs- 
tum stetig. Die erste Formspannung ist Zelle, welche sich durch 
immer neue Evolution ungefähr im gleichen Verhältnis ver- 
größert. Auch diesem Präludium liegt ein beinahe zahlenmäßig 
zu formulierendes Raumgesetz zu Grunde; das Verhältnis der 
vier Teile zu einander ist etwa 1:2:3:1,5. Immer ist die rück- 
leitende Kraft durch das Ganze bedingt. Sie ist nie, wie in der 
Flächenform, Rückkehr zum Anfang und dessen wörtliche Wie- 
derholung, sondern die ganze Entwicklung schwingt in ihr aus 
und ist in ihren Nachwirkungen aus ihr abzulesen (hier sehr 
deutlich in der melodischen Linie der Spitzentöne). 


Auch die inhaltliche Entwicklung des Präludiums liegt in 
diesen Zusammenhängen beschlossen. Hier ist der Maßstab für 
das Schöpferische und Einmalige gegeben. Sonst war ein Prä- 
ludium wohl Anreihung von Klängen und Kadenzen, auf einer 
höheren Stufe wird es zum Organismus harmonischen Wachs- 
tums. Hier aber, auf seiner höchsen Stufe, wird es nach innen 
gewendet, durchleuchtet, mit feinsten tönenden Zusammen- 
hängen erfüllt, steht die harmonische Evolution auf einem Re- 
sonanzraum, der alle verborgensten Schwebungen hörbar werden 
läßt, ohne indessen einer stofflich-symbolischen Deutung fähig 
zu sein. Was sich hier bei der Analyse ergab, waren assoziative 
Moniente, welche durch die Plastik der Entwicklung selbt an- 
geregt wurden. 

Dazu kommt noch eins: die Durchschneidung der Intensi- 
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täts- und Qualitätsentwicklung in diesem Präludium, das Aus- 
einanderlegen der inneren und äußeren Höhepunkte, die sonst 
meist zusammenfallen. Gerade an dieser Stelle liegen stärkste 
Ansatzpunkte einer Symbolik, welche, in Verbindung mit der 
Antithese von Dur und Moll, die Zusammenhänge dieser Ent- 
wicklung über alles Musikalische hinaus im Menschlichen wur- 
zeln lassen. 


Typische Erscheinungsformen des Präludiums sollen hier 
nicht zusammengestellt werden. Es war nur beabsichtigt, vom 
polyphonen und harmonischen Präludium aus die Gesetzmäßig- 
keit eines asymmetrischen Formverlaufs zu umspannen. Die 
gleiche Gesetzmäßigkeit kehrt auch in andern Erscheinungs- 
formen wieder, deren Reichtum schon ein flüchtiger Blick in das 
Wohltemperierte Klavier erkennen läßt. (Um nur einen Anfang 
zu machen: das zweite Präludium ist kein Bewegungstypus son- 
dern ein durch Spielmanier aufgelöster Kadenzvorgang, das 
dritte alternierende Periodik, das vierte in cis-moll könnte man 
als Flächenpolyphonie bezeichnen, es steht dem vorher erwähn- 
ten d-moll Präludium nahe, während das fünfte in G-dur von 
der Perspektive der Auflösung der Kräfte in Bewegung aus zu 
verstehen ist.) 


Das Präludium ist die Stelle, an der das Gesetz asymmetri- 
scher Formspannung am unmittelbarsten zu erkennen ist. An- 
näherungen an dieses Prinzip kommen an vielen Stellen vor, be- 
sonders die Instrumentalmusik des Alten Stils stößt überall auf 
ähnliche Zusammenhänge. Von dem Knotenpunkt des Prälu- 
diums spalten sich neue Entwicklungswerte ab, die teilweise in 
innerem Zusammenhang mit ihm stehen, in andern Fällen aber 
auch lediglich einer gleichen Haltung entspringen. In die erste 
dieser beiden Reihen gehören die OQuvertürentypen des 
18. Jahrhunderts, besonders die sogenannte französische, welche 
mit einem Grave beginnt und endet. Charakteristisch für dieses 
Grave war eine rhythmisch gespannte Klanglichkeit, die alle Kon- 
turen der Melodik und Form verschwimmen ließ. So wird dieser 
erste Teil der Ouvertüre zu einem Symbol der treibenden 
Masse, welche sich ebenfalls nach eigener Gesetzmäßigkeit, ohne 
von der Symmetrie abhängig zu sein, von innen heraus formt. 
Der Anfang von Telemanns Cembaloouvertüre in a-moll (der 
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unter andern Gesichtspunkten schon früher untersucht wurde, 
Seite 267) mag hier noch einmal verglichen werden (für die hier 
vereinfachte Notierung ist die Fassung in Riemanns „Musik- 
geschichte in Beispielen“ einzusehen). Anfangs scheint noch ein 
Streben nach periodischer Gliederung erkennbar, doch ver- 
schwindet es schon beim zweiten Ansetzen, spitzt sich immer 
mehr in den (für die Ouvertüre überaus charakteristischen) 
punktierten Rhythmus zu und schwingt in ihm weiter. Zäsur 
und Symmetrie treten mehr und mehr zurück. 


Der Neue Stil, der, in der Oper wurzelnd, die Instrumental- 
musik auf die Fläche hinaufrückte, blieb zunächst an die Perio- 
dik als natürliche Flächengliederung gebunden. Die Bindung 
wurde stärker, je mehr die Kraft zur großen Entwicklung 
schwand, und blieb durch das ganze 19. Jahrhundert hindurch. 
Erst die letzten Jahrzehnte unserer Entwicklung haben den 
asymmetrischen Formtypus von neuem ans Licht gerückt. Er 
wächst aus dem Streben nach Wesentlichkeit und Konzentration. 
Forn gestaltet sich aus dem Inhalt. Nicht mehr Flächen werden 
geschichtet, Teile aneinandergereiht, sondern die Entwicklung 
verläuft auch hier als ein Atmen. Wie sich Form aus der Folge 
der Atemzüge gestaltet, mag hier noch an dem ersten der Sechs 
Klavierstücke, Opus 19, von Arnold Schönberg gezeigt werden. 
Das Formbild dieser Stücke ist äußerste Konzentration. Das Ver- 
hältnis von Kraft und Raum hat hier eine ganz neue Gleichung 
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gefunden, welche Schönberg als erster erkannte. Es ist der Typus 
einer Konzentrationsform, welche ein Maximum an 
Entwicklung auf ein Minimum an Zeit und Raum zusammen- 
drängt, wie das zuletzt im 16. Jahrhundert (Lassus) beobachtet 
wurde. Die hier mitgeteilten ersten drei Atemzüge lassen bereits 
die Fülle der sich aus dem neuen Formbild ergebenden Zu- 
sammenhänge erkennen. Träger der Entwicklung ist die weit- 
gespannte Melodik, an der sich Klang- und Bewegungswerte 
kristallisieren. Die ersten beiden Atemzüge zeigen in der Schich- 
tung der Kräfte eine innere Parallelität; nur die Richtung wech- 
selt. Im dritten Gliede überwiegen bereits die Klangsubstanzen 
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der Unterstimmen. Die realen melodischen Klangwerte werden 
in irreale Bewegungswerte ausgelöst (die Bezeichnung „flüchtig“ 
ist bei Schönberg fast immer ein Symbol für diesen charakte- 
ristischen Vorgang). Die Harmonik der Unterstimmen stößt zur 
Atmung chromatisch dicht an einander gelagerter Funktionen 
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durch, welche den Kadenzvorgang des Schlusses vorwegnehmen. 
Sie schwingt am Anfang des vierten Taktes in der Oberstimme 
nach. Der vierte Atemzug, der am Schluß des Beispiels an- 
setzt, wurzelt bereits im Klang und gestaltet aus ihm. Die zweite 
Hälfte des Präludiums stellt die hier gewonnene Einheit wieder 
in Frage und steigert die auseinanderstrebenden Klang- und Be- 
wegungsenergien bis zu letzter Entfaltung. Der Rhythmus der 
Atmung wechselt ständig. War bisher asymmetrisch noch iden- 
tisch mit proportional, so hört diese Beziehung jetzt völlig auf. 
Die Intensität und der Raum der einzelnen Formspannung 
wachsen allein aus der jeweils vorliegenden Schichtung der 
Kräfte heraus. 


Schönbergs Formbild ist der Knotenpunkt zweier Entwick- 
lungslinien, welche nach entgegengesetzter Richtung ausein- 
andergehen. Die eine bewahrt die Unbedingtheit der Konzen- 
tration und versucht, sie noch zu steigern, die andere ist mehr 
expansiver Natur und gelangt zu einer Evolutionsform, welche, 
ebenfalls auf Flächengliederung und Symmetrie grundsätzlich 
verzichtend, den Raum in großen, wechselnden Schwingungen 
durchmißt. So kann man sagen, daß der asymmetrische Form- 
verlauf wohl doch bereits ein Eigentum unserer Zeit geworden 
ist. Sie hat ihn aus ihrer inneren Haltung heraus neu geschaffen, 
denn sie fand im 19. Jahrhundert keine Stelle, an der sie an- 
setzen konnte. Von ihrer Perspektive aus erweist sich auch die 
freieste Formgebung der Romantik (man untersuche von hier aus 
das Tristanvorspiel oder die Hirtenweise im dritten Akt, zwei 
Stellen, welche die Basis absolutester Freiheit von Gliederung 
und Form hätten werden können!) als völlig gebunden und von 
einer beinahe schematischen Starrheit, die in starkem Wider- 
spruch zu der Geste schweifender Sehnsucht steht, mit der die 
Romantiker sich umgaben. Daß der asymmetrische Formtypus 
von unserer Zeit ergriffen wurde, ist freilich noch kein Beweis 
für sie. Doch ist in ihrer Musik dadurch etwas bloßgelegt, was 
auch in den andern Künsten so stark spürbar ist: Ablösung von 
überkommenen Formgesetzen, ein ganz neues Raumgefühl, ein 
Formbild, in dem Welle, Atem, Vogelflug sich spiegeln, und das 
die Form, statt sie in einen gegebenen Raum hineinzudenken, 
aus einer Kraft herauswachsen läßt. 
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| Dis großer Komplex von Musik wurde bisher, wenn auch nicht 
ausgeschaltet, so doch absichtlich beiseite gerückt: die 
Vokalmusik. Nun soll noch versucht werden, zusammen- 
fassend über sie zu reden, um sie den großen Zusammenhängen 
des Kunstwerks einzugliedern. Vokalmusik bedeutet für diese 
Untersuchung kein neues Gebiet mit eigener Fragestellung. Me- 
lodische, harmonische Verlaufskurve, Periodenbildung, Form- 
verlauf, alles das zeigt zunächst kein so wesentlich anderes Bild, 
als daß die bisher gefundenen Gesetze durch das Eindringen des 
Wortes umgestoßen oder in ihren Wurzeln verändert erschienen. 
Gerade das Volkslied bildete in vielen Fällen einfachste und zu- 
gleich vollkommenste Beispiele für melodisches Wachstum, 
ohne daß es je notwendig gewesen wäre, den Einschlag des 
Wortes mit in Anrechnung zu bringen und die Erkenntnis da- 
durch zu korrigieren. Dennoch bedingt die wortgebundene Mu- 
sik eine eigene Untersuchung. Ein näherer Blick zeigt, daß der 
Fluß der Kräfte, wenn auch nicht in seiner Gesetzmäßigkeit er- 
schüttert, so doch durch den Einschlag des Wortes neu bezogen, 
aus seiner Grundlage abgedrängt wird. Diese spezifisch neue 
Lage, die Einwirkung der Textgebundenheit auf die Elemente, 
Formbildung und Tektonik rückt nun in den Mittelpunkt. Ein 
Gegensatz zwischen absoluten und relativen Werten tut sich 
auf. Die absoluten Werte etwa der Melodik oder der Form wur- 
zeln im Organismus selbst und sind durch rein musikalische Be- 
trachtung bestimmt. Die relativen Werte aber treten erst durch 
die Wortgebundenheit hervor und sind von hier aus zu sehen. 
Diese relativen Werte aber sind es, um deren Erkenntnis 
es sich nun handeln muß. 


Der Gegensatz ergibt eine doppelte Perspektive. Sie zeigt 
sich äußerlich darin, daß man bei der Betrachtung von Vokal- 
musik entweder vom Wort oder vom Ton ausgehen kann. Es 
ist natürlich keine Entscheidung zwischen beiden Standpunkten 
möglich, wie sie etwa die Theorien über den Ursprung der Mu- 
sik unternommen haben, sondern Vokalmusik muß je nach ihrer 
Art und nach dem Ziel der Untersuchung immer wieder von 
beiden Blickpunkten aus gesehen werden. Zunächst reicht der 
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Gegensatz aus, um zwei typische Lagen in dem Verhältnis 
von Wort und Ton erkennen zu lassen. Ein erster Typus der 
Vokalmusik ist zentraler Natur. Er wurzelt im Wort; das 
Wort stößt von sich aus in den Ton vor, es intensiviert sich in 
den Ton. Diese tonzeugende Kraft des Wortes (welche im all- 
gemeinen nicht überschätzt werden darf), führt an die Wurzeln 
unserer abendländischen Musik zurück. Hier schafft das zu 
psalmodierendem Sprechgesang gesteigerte Wort die Gregori- 
anische Melodik. Vokalmusik ist hier eine Umschmelzung des 
Wortes in den Ton. 

In einem Gegentypus stehen Wort und Ton einander in 
polarer Gegensätzlichkeit gegenüber. Es findet ein Adhä- 
sionsprozeß zwischen ihnen statt. Es ist nicht eine Um- 
schmelzung des Wortes in den Ton sondern eine Verschmelzung 
beider, gewissermaßen an einer mittleren Stelle, ohne daß ein 
Übergewicht des einen über das andere erkennbar würde. Von 
der Gegensätzlichkeit beider Typen kann das folgende Schema 
eine vorläufige primitive Anschauung geben: 


1. Zentraler Typus: Vokalmusik 


7 


Fe 


Wort 


2. Polarer Typus: 


Vokalmusik 


Die Auseinanderlegung dieser beiden Typen soll innerhalb 
der Vokalmusik keine Grenzen abstecken sondern nur zwei 
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Verbindungen von Wort und Ton deutlich machen, welche, in 
vielfältigen Schichtungen einander durchdringend, für die Er- 
kenntnis des Ganzen immer wieder bedeutungsvoll werden. 
Schon innerhalb .der Gregorianik taucht im Accentus und Con- 
centus der Gegensatz von Wort und Ton auf, der sich im Verlauf 
der Stilgeschichte noch an mehreren Stellen zu wesentlichen 
Formungen verdichtet. Die bedeutungsvollste unter ihnen ist der 
Gegensatz von Rezitativ und Arie. Auch das Volkslied tritt er- 
neut in diesen Zusammenhang. Es ist die Stelle, welche die 
stärksten Gegensätze vereint. Alle Grenzfälle des Verhältnisses 
können an ihm deutlich gemacht werden. Es gibt Volkslieder, 
besonders erzählenden Inhalts, in denen eine neutrale Melo- 
die zum Sammelbecken für die verschiedensten Texte wird 
(diese Melodien werden oft in Verbindung mit einzelnen 
Texten durch die lebendige Fortpflanzung individuell umge- 
formt; dieser Fall wurde früher, Seite 234, an der Ballade „Bei, 
Sedan wohl auf der Höhen“ belegt), ebenso aber gibt es auch 
Volkslieder, in denen der Ton absolutes Übergewicht hat und 
das Wort nur um seinetwillen da zu sein scheint (etwa in der auf 
Seite 151 angegebenen Melodie). Das ist um so stärker, je ele- 
mentarer der Charakter der Melodik ist, besonders sichtbar in 
Tanzliedern, bei denen belanglose, notdürftig unterlegte Worte 
nur eben ein Mittel sind, eine Melodie überhaupt noch singen 
zu können. Bis das Wort in solchen Fällen völlig entgleitet und 
nur noch die Singsilben, der Kehrreim, der Juchzer zurück- 
bleiben. Hier liegt ein Gegensatz von Volkslied und Kunstlied. 
Dieses erstrebt eine ideale Ausgewogenheit beider Kräfte (die 
das Volkslied natürlich auch kennt). Schöpferische Gestaltung 
versucht, die Gegensätze zur Einheit zu verschmelzen, welche 
die elementaren Kräfte oft auseinanderdrängen. 


Das wechselnde Verhältnis von Wort und Ton scheint auch 
der historischen Umspannung natürliche Grundlage. Der Blick 
auf die Geschichte der Vokalmusik läßt erkennen, daß diese 
letzten Endes ein stetiger Kampf zwischen Wort und Ton ge- 
wesen ist. Epochen, in denen das Wort herrschte, wechseln mit 
solchen, in denen die tragende Kraft der Vokalmusik durch den 
Ton bedingt war. 


Freilich wird diese Gliederung ein allzu einfacher Ausdruck 
Mersmann, Angewandto Musikisthetik 35 
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des Entwicklungsgesetzes, wenn man unter Wort oder Text 
eine konstante, unveränderliche Kraft verstehen würde. Aber der 
Vergleich zwischen den beiden am entscheidendsten verwandten 
Epochen der Vokalmusik: der Gregorianik und den Anfängen 
des Musikdramas, zeigt, daß das Wort als tragende Kraft in bei- 
den Fällen kaum etwas mit einander zu tun hat. Denn einmal 
ist das Wort Idee, ein Abstraktes, Objektives, ein Kanon, Aus- 
druck des Göttlichen schlechthin. Im andern Falle aber ist das 
Wort Ausdruck des Menschen, subjektiv bedingt, Symbol, Ge- 
fühl. In wieder einem andern Falle ist es Dichtung, Darstellung, 
ein Komplex von Bildern und Erlebnissen. Tief einschneidende 
Gegensätze in der Beziehung zwischen Text und Musik wachsen 
aus den verschiedenen Haltungen des Wortes heraus. Für das 
Bibelwort der Gregorianischen Musik ist der Ton nicht Aus- 
druck sondern lediglich erhöhendes Postament, auf dem das 
„Wort zu gesteigerter Geltung kommt. Der Gedanke einer Ver- 
tonung wäre jener Zeit als Vermessenheit, als Lästerung er- 
schienen. Im Musikdrama aber wurde die Verschmelzung von 
Wort und Ton nicht zu einer Abstraktion sondern wurde im 
Menschen gebunden. Dieser suchte durch den Ton Ausdruck 
für das Wort, das heißt für sich selbst. Musik wurde hier zum 
Träger von Gefühlen, Affekten, Stimmungen. In den großen 
Rezitativen des 17. Jahrhunderts schwingt der Mensch in allen 
Graden und Stufungen seines Fühlens. 


Diese Einschränkung ist notwendig, wenn man erkennt, wie 
dieEntwicklungvon WortundTon in der Musik vor 
1600 in zwei großen natürlichen Linien verläuft: unter der 
Herrschaft des Wortes in der Einstimmigkeit, mit absolutem 
Übergewicht des Tones in der Mehrstimmigkeit. Dieser Gegen- 
satz bedarf in seiner Einfachheit keiner Begründung. Die Wort- 
bedingtheit der einstimmigen Vokalmusik wächst aus ihrer Ver- 
wurzelung im Gregorianischen Gesang in natürlicher Weiter- 
entwicklung heraus, wird aber schon hier bedroht und gefährdet 
durch die Kraft der Volksmusik, der Jubilationen, die in ihrer 
elementaren Gewalt jede Möglichkeit einer Bindung in das Wort 
in Frage stellen. So zeigt sich auch innerhalb der im ganzen 
ungefähr einheitlichen Haltung einer Epoche der Kampf beider 
Kräfte in gleicher Eindeutigkeit. Wie die Kraft des Wortes mit 
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dem Eintritt der Mehrstimmigkeit jäh und unwiderruflich er- 
schüttert wird, das zeigt schon an den Anfängen der mehr- 
stimmigen Musik das völlige Zurücktreten des Wortes in den 
Organum- und Discantusexperimenten, deutlicher und mit bei- 
nahe symbolischer Kraft das gleichzeitige Singen verschiedener 
Texte im Motetus. Aber auch in den späteren Phasen der Mehr- 
stimmigkeit bleibt das bedingungslose Übergewicht des Tones. 
Der Text ist nicht Inhalt sondern bleibt Ausgangspunkt, Basis, 
Träger des ganzen Werkes, nicht seiner einzelnen Linien. Der- 
selbe Messetext wird von denselben Komponisten unzählige Male 
vertont, das Wort durch seine Aufteilung in eine Vielheit von 
Stimmen zerrissen. Es bestand keinerlei Notwendigkeit, es ver- 
ständlich zu machen; es wird nicht gehört sondern gewußt von 
Menschen, deren ganze Teilnahme sich nun auf die musikali- 
schen Vorgänge konzentrieren konnte. Daß, wie in der Ein- 
stimmigkeit, auch hier Gegenkräfte mit am Werke sind, bedarf 
kaum einer ausführlichen Begründung. Über die formbildenden 
Kräfte des Wortes in der polyphonen Musik wurde schon ge- 
sprochen; aus ihnen erwächst, in zunehmender Stärke im 
16. Jahrhundert, eine allmählich intensivere Beziehung zwischen 
beiden. 


Mit den Anfängen des Musikdramas wird jenes Über- 
gewicht des Wortes bewußt wieder hergestellt, welches 
nun in den folgenden drei Jahrhunderten die Vokalmusik völlig 
bezeichnete. Die ersten Musikdramatiker errichteten die abso- 
lute Herrschaft des Wortes, kämpften gegen die „Zerfleischung 
des Textes‘ (Peri) in der Polyphonie und schufen so ein Prinzip, 
dessen Gültigkeit außerhalb der Arie im wesentlichen bestehen 
blieb. Dieses deklamatorische Prinzip beherrschte die gesamte 
einstimmige und mehrstimmige Vokalmusik. Erst die Entwick- 
lung der letzten Jahrzehnte hat seine Festigkeit erschüttert. 
Wenn man hier nach den ersten Anzeichen eines Umschwungs 
sucht, so stößt man auf die Entwicklung Mahlers, in dessen 
späteren Werken eine völlig veränderte Haltung der Singstimme 
sichtbar wird. Besonders sein „Lied von der Erde‘ wird gerade- 
zu zum Symbol einer Stilwandlung. Schon der Blick auf die vor- 
her (Seite 75) mitgeteilten Takte aus dem Sechsten Gesang 


läßt eine völlig veränderte Haltung der Singstimme erkennen. 
35* 
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Sie schwingt in großen steigenden Wellen; das Gesetz dieses 
Schwingens aber liegt nur mehr im melodischen Wachstum 
und hat keine Wurzel im Text. Dieser Eindruck verstärkt sich 
noch im Zweiten Gesang, bei dem die Singstimme wie ein Instru- 
ment in lang atmenden steigenden und fallenden Linien gleitet. 
Jede Beziehung zum Wort (im Sinne äußerer Verbundenheit) 
wurde hier aufgegeben, alles Deklamatorische schwand. Ein 
neues Raumgefühl wird hier offenbar, ein neues, nur musikali- 
sches Gesetz begründet das Wachstum der Singstimme, macht 
sie wesenlos und transzendental: 
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Von dieser Stelle aus geht der Zusammenhang zwischen 
Wort und Ton mit rapider Heftigkeit verloren. Wie weit ihn 
eine jüngere Entwicklung preisgibt, kann hier noch ein Blick 
auf Arnold Schönbergs Vokalmusik (Seite 158) zeigen. Die 
Gegenwart ringt in den verschiedensten Formen um eine neue 
Beziehung. Die Grenzen klaffen weit auseinander, Abstoßung 
und neue Bindung wechseln, ohne daß die heftigen Erschütte- 
rungen der Entwicklung eine Gesetzmäßigkeit bereits eindeutig 
erkennen ließen. Doch scheint das Übergewicht des Tones über 
die bedingende Kraft des Wortes zur Basis einer neuen Vokal- 
musik zu werden. 
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DI). Feststellungen sind notwendig, um den Begriff der 
Vokalmusik zunächst einmal so weit zu begrenzen, daß er 
als Objekt der Untersuchung gefaßt werden kann. Es schalten 
durch die so entstandene Verengerung alle die Komplexe der 
Vokalmusik aus, welche nicht wesentlich vom Gesichtspunkt der 
Wortbedingtheit aus zu betrachten sind: die gesamte polyphone 
Vokalmusik, der größte Teil der älteren Musik überhaupt. Es 
rückt in den Mittelpunkt die wesentlich wortbedingte, besonders 
einstimmige Vokalmusik, also Lied, Rezitativ, Arie, teilweise 
auch die Chormusik. Bevor aber diese Typen bezeichnet werden 
können, ist es nötig, den verengerten Begriff Vokalmusik zu- 
nächst noch weiter zu begrenzen und zu umschreiben, um alle 
die Merkmale herauszulösen, welche für die Fragestellung über- 
haupt, aber nicht für die einzelnen Typen wesentlich sind. 
Nachdem bisher Vokalmusik mit bewußter Auseinanderlegung 
der beiden Perspektiven Wort und Ton betrachtet wurde, gilt 
es nun, die Schnittpunkte dieser beiden Perspektiven festzu- 
legen, also das herauszulösen, was vorher als relative Werte der 
Vokalmusik bezeichnet wurde. Diese relativen Werte sind (um 
es noch einmal zu wiederholen) alle diejenigen, die aus dem 
Einschlag des Wortes in das Kräftegewebe der musikalischen 
Elemente entstehen und dieses aus seiner ursprünglichen Lage, 
Haltung und Farbe abdrängen. 


Die sichtbarste Stelle dieses Einschlags ist die Schwingungs- 
bahn der musikalischen Evolution selbst. Diese Schwingungs- 
bahn verläuft in der Instrumentalmusik frei, völlig unabhängigvon 
irgend einer äußeren Ursache, einzig bedingt durch das Gesetz der 
eigenen Kraft und Schwere. Nun wird der Ablauf des Textes, 
wenn auch nicht zum Träger, so doch zum wesentlichen Korrek- 
tiv der Evolutionsbahn. Denn das natürliche Verhältnis zwi- 
schen Wort und Ton ist doch die innere Parallelität beider Ab- 
laufsbahnen. Ihre Entfernung von einander oder sogar die Über- 
schneidung der einen durch die andere muß innerhalb der ein- 
stimmigen Vokalmusik als Ausnahme gelten. Wenn man also 
die Parallelität der Ablaufsbahnen als Norm anzunehmen be- 
rechtigt ist, so ist leicht ersichtlich, in welcher Richtung die ab- 
lenkenden Kräfte der Wortlinie liegen. Diese wird durch ein 
anderes Gesetz geleitet. beruht vor allem auf einem andern Ver- 
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hältnis von Kraft und Raum. Die Höhe, welche eine melodische 
Entfaltung in zwei oder drei Sequenzen erreichen kann, bedarf, 
um gedanklich gewonnen zu werden, eines größeren Raumes. 
Der Wert der Worte als Raum, als Masse ist ein weit größerer 
als der der Töne. Denn jedes Wort trägt in sich die Notwendig- 
keit eines eigenen Daseins, beansprucht eigene Vertonung. Es 
fehlt dem Wort die ungeheuere in beiden Dimensionen wirk- 
same Verschmelzungskraft der Töne. Dadurch wird die Schwin- 
gungsbahn der musikalischen Elemente neu gebunden, ver- 
größert; neben den Spannungswerten sind Raumwerte vor- 
handen. Auch in einer instrumentalen Evolution gibt es wohl 
solche Raumwerte, jedoch werden sie als solche kaum spürbar. 
Jetzt wachsen sie so weit, daß sie zum Unterscheidungsmerk- 
mal zwischen Vokal- und Instrumentalmusik werden können. 


Dieser äußeren Beeinflussung der Evolution durch den 
Wortablauf entspricht eine innere. Sie ist freilich sehr viel 
schwerer zu fassen und führt auf Inhaltprobleme. Der Kampf, 
der sich auf der Oberfläche zwischen Wort und Ton abspielt, 
liegt in seinen Wurzeln um vieles tiefer. Wort, Gedanke, Text- 
inhalt drängen die musikalische Evolution in eine bestimmte 
Richtung. Die eigene Kraft und Schwere der Elemente drängt 
nach der entgegengesetzten Seite. Diesen Gegensatz zu über- 
winden, zur Einheit umzuschmelzen, ist das Problem schöpfe- 
rischen Gestaltens. Zwischen beiden Richtungen besteht Kampf. 
Sie wollen nie dasselbe; immer drängen sie auseinander. Auch 
ein Wertmaßstab liegt an dieser Stelle: meist krankt die Fülle der 
nebensächlichen, bedeutungslosen Lieder an einem Mißverhält- 
nis der beiden Kräfte, fast immer daran, daß die musikalische 
Evolution bis zu völliger Unterwerfung unter den Wortverlauf 
geknebelt wird. So wird durch die Wortgebundenheit nicht nur 
der Schwingungsraum der Evolution festgelegt sondern werden 
auch die Spannungen und Richtungen der Evolutionsbahn in 
verschiedenster Stärke beeinflußt. Man kann sich von all dem 
leicht überzeugen, indem man die Singstimme eines Liedes vom 
Worte ablöst und von derPerspektive einer reinen musikalischen 
Evolution aus betrachtet. 

Bei einen solchen Versuch wird sofort spürbar, daß sich 
diese allgemeinen Feststellungen über Ausmaß und Verlauf einer 
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Entwicklung in eine Fülle von Einzelbeobachtungen auflösen. 
Was sich von vornherein unter dem Bilde der Evolutionsbahn er- 
kennen läßt, wirkt sich im allgemeinen als Niederschlag in den 
Elementen, in Form, Tektonik und Stil aus. Je mehr man frei- 
lich in Einzeluntersuchungen eintritt, um so schwieriger wird 
eine Verallgemeinerung. Kann man überhaupt vokale Melo- 
dik mit instrumentaler vergleichen, so fällt auch hier vor allem 
ein in gleicher Richtung verändertes Verhältnis von Kraft und 
Raum auf. Die Kraft ist auf einen größeren Raum verteilt, es 
dringen Quantitätswerte in die Melodik ein, welche in 
der Instrumentalmusik auch nur in annähernd gleicher Stärke 
nicht spürbar waren. Jedes Wort, jede Silbe fordert eine be- 
stimmte Anzahl von Tönen. Primäre und sekundäre melodische 
Werte treten in ein neues Verhältnis zu einander. Man möchte 
in schematischer Zuspitzung formulieren, daß in der absoluten 
melodischen Spannung die primären Werte, in der wortbeding- 
ten die sekundären räumlich überwiegen. Von einer bestimmten 
Intensitätshöhe an ist in der Instrumentalmusik, etwa im Thema, 
jeder Ton ein Spannungswert. Dieser Konzentration entspricht 
in der Vokalmusik eine Dezentration, eine Verteihing der Span- 
nungswerte auf einen größeren und von vornherein begrenz- 
ten Raum. 


Melodische Quantitätswerte sind natürlich nicht Tonwieder- 
holungen allein. Diese sind nur der primitivste Ausdruck des 
quantitativen Prinzips. Tonumschreibungen, Durchgangswerte, 
Nebentöne kommen hinzu. Sie dringen in die größeren kon- 
struktiven Intervalle ein und entkräften sie. Diese bleiben auf 
die Höhepunkte beschränkt, werden dort isoliert und in ihrer 
Wirkung dadurch außerordentlich gesteigert. 


In Rhythmus und Periodenbildung beruhen die 
relativen Werte der Vokalmusik auf einer überwiegenden Ad- 
häsionskraft des Wortes. Wortrhythmus und Wortgliederung 
sind zunächst bestrebt, die melodische Linie zu sich hinüber- 
zuziehen und ihr das Gesetz ihrer metrischen, rhythmischen und 
periodischen Gliederung zu diktieren. Während dieses Über- 
gewicht des Wortes für die periodische Struktur der Vokalmusik 
meist bestehen bleibt oder sich wenigstens mit einem völlig 
adäquaten Prinzip musikalischer Periodenbildung verbindet, 
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wehrt sich der Rhythmus der Töne gegen den der Worte und 
sucht unabhängig von ihm eigene Gestalt. Auch hier liegt ein 
Maßstab für die Kraft der rhythmischen Spannung in dem Grade 
der Entfernung des musikalischen Rhythmus vom Wortrhyth- 
mus. Dieser hat eine ungeheure assimilierende Kraft, so daß 
sein Übergewicht für einen großen Teil aller Vokalmusik wesent- 
lich bleibt. Der Rhythmus der Töne wehrt sich gegen den Ma- 
gnetismus des Wortrhythmus durch Verlegung der Schwerpunkte 
und Umdeutung der Einheiten. Hier wird eine wesentliche Be- 
ziehung zwischen Metrum und Rhythmus offenbar. Im Kampf 
der Kräfte steht Rhythmus gegen Rhythmus. Da ist der ge- 
meinsame Kern, die Stelle, wo sie einander berühren, während 
die metrische Einlagerung in den Raum bei den Worten (Jam- 
bus, Trochäus) und bei den Tönen (Dreiviertel-Viervierteltakt) 
a priori von einander unabhängig ist. In welcher Weise die Be- 
freiung des musikalischen Rhythmus vom Wort vor sich geht, 
zeigt in diesem Zusammenhang schon ein Blick auf das 
Volkslied: 


Nach - ti - gall, ich hör’ dich sin - gen 
Wortrhythmus: 


a a m ae ar arme 


Rhythmus des Volkslieds: 


er rtrerer 


Aus der rhythmischen Ablösung der melodischen Linie vom 
Text wächst die eigene Lebenskraft der Bewegungsmotive, 
welche ablaufen, sich steigern und fortwirken. Es setzt also hier 
ein eigenes rhythmisches Geschehen ein, dessen Gestzmäßigkeit 
im Musikalischen liegt und das wiederum von der Perspektive 
der Instrumentalmusik aus erschöpfend betrachtet werden kann. 
Hier endet die Fragestellung also wieder bei absoluten Werten. 
Die relativen, um deren Erkenntnis es sich handelt, entstehen 
durch den Ablösungsvorgang selbst; sie sind gewissermaßen die 
Differenz zwischen Wortrhythmus und absolutem musika- 
lischem Rhythmus. Darum auch sind sie schwerer zu verall- 
gemeinern, weil die Kräfte im Einzelfall allzu verschieden gegen 
einander stehen. Die spezifischen rhythmischen Werte liegen 
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gerade an den Stellen, an denen die Ablösung vor sich geht, an 
denen der Wortrhythmus aufgegeben wird, ohne daß schon ein 
Bewegungsmotiv erkennbar wäre. Das äußere Merkmal ist fast 
immer die Unterbrechung des Taktverlaufs. Metrum und Rhyth- 
mus des Wortes streben nach Wiederholung und Gleichmaß. 
Rhythmisches Eigenleben der Töne setzt an, indem dieses Gleich- 
maß aufgehoben, die symmetrische Folge der Motive in einen 
asymmetrischen Tonverlauf umbrochen wird. 


Harmonik ist das Element, dessen Lebenskreise in wei- 
tester Entfernung vom Worte liegen. Während in Melodik, 
Rhythmik und periodischer Gliederung Wort und Ton spe- 
zifische Werte gemeinsam haben, liegt die harmonische Evo- 
lution in einem ganz andern Raume. Wenn es möglich ist, 
harmonische Eigenwerte der Vokalmusik herauszulösen, so 
liegen sie in einer im Vergleich mit der Instrumentalmusik an- 
dern Verteilung der Kraft. Auch hier kann man sagen, daß das 
wortgebundene Geschehen der andern Elemente die Kraft der 
Evolution in so hohem Grade absorbiert, daß der Harmonik ein 
Teil ihrer natürlichen Spannung entzogen wird. In der vokalen 
Harmonik treten (wenn auch hier, wie in diesem ganzen Ge- 
dankengang, von einem reinen Typus der Vokalmusik, einer Ab- 
straktion, gesprochen wird) die konstruktiven Energien zurück. 
Sie ist Atmung und Flächenteilung und neigt dazu, sich mit 
diesen Funktionen zu begnügen. Die konstruktiven Werte treten 
erst allmählich gegen das Wort ein und erscheinen, ähnlich wie 
die melodischen und rhythmischen Eigenwerte, als einge- 
schaltete Hemmungen. Diese sind in den einzelnen Gattungen, 
Stillen und Epochen der Vokalmusik verschieden stark. Wie 
natürlich aber das Zurücktreten der Harmonik in der Vokal- 
musik ist, das zeigt mit symbolischer Deutlichkeit die gesamte 
Vokalmusik des Generalbaßzeitalters, welche bei höchster Voll- 
endung von Melodik und Form in Lied und Arie sich begnügte, 
die Harmonik nur höchst primitiv anzudeuten und dadurch 
doch im wesentlichen ihre Stellung als Atmung und Flächen- 
gliederung begrenzte. Im Gegensatz zu den andern Elementen 
bleibt die Harmonik in der Vokalmusik auch da, wo sie zu 
eigenem Leben gelangt, an ihren Raum gebunden. Ihre Wirk- 
samkeit ist gleichsam unterirdisch, ein AblösungsprozeB vom 
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Wort kommt daher nicht für sie in Betracht. Sie belastet aber 
den wortgebundenen, melodisch-rhythmischen Ablauf mit zu- 
nehmender eigener Schwere, hemmt ihn, zieht ihn zu sich hinab, 
aber durchdringt und durchleuchtet ihn dadurch mit eigenen 
Kräften. Hier wird eine wesentliche Berührungsstelle zwischen 
Wort und Klang offenbar: Inhalt- und Farbwerte des Textes 
finden in der Harmonik einen ihnen entsprechenden Ausdruck. 


Wohl am unmittelbarsten treten die relativen Werte der 
Vokalmusik in allen tektonischen Beziehungen ans Licht. 
In ihnen erscheint die Bindung der Musik an einen Wortablauf 
als einschneidender Eingriff in das Eigenleben der musikalischen 
Evolution. Hier auch wird das veränderte Verhältnis von Kraft 
und Raum am sichtbarsten. Die tektonischen Entwicklungs- 
werte der Instrumentalmusik sind von einer nahezu unbe- 
grenzten Stoßkraft. Ein Motiv, eben noch auf der Basis der 
Evolution ruhend, schnellt in wenigen Takten in einer Sequenz- 
reihe zu steiler Höhe empor. Oder: einer Kraft wird im engsten 
Raume eine andere entgegengebaut; aus der zwischen ihnen ent- 
stehenden Spannung wächst, wiederum in wenigen Takten, ein 
Konflikt, ein Auseinanderdrängen und Zusammenprallen von 
höchster Gewalt. Für alle diese tektonischen Vorgänge erscheint 
die Wortgebundenheit als hemmender, in entgegengesetzter 
Richtung wirkender Faktor. So stark, daß man sagen möchte: 
Wort ist Raum, Ton ist Kraft. Die tektonischen Kräfte werden 
durch Verbindung mit dem Worte auf einen Bruchteil ihrer ab- 
soluten Möglichkeiten zurückgedrängt. Im Gegensatz zu der un- 
begrenzten Verschmelzungsfähigkeit der Töne bildet die Ver- 
bindung der Worte eine massive, starre, nicht zu durch- 
brechende Einheit. Der durch sie gegebene Raum steht den 
Tönen als Forderung gegenüber; er muß begrenzt und durch- 
messen werden. 


Gerade im Tektonischen liegt eine stärkste innere und 
äußere Bindung zwischen Wort und Ton. Die tektonischen 
Werte des Textgedankens erleiden und fordern eine unmittel- 
bare Umdeutung. Sie werden ohne Zwischenglied, ohne Ver- 
tonung zu Musik. Für alle die früher einmal zwischen Teilsätzen 
gefundenen Beziehungen: Wiederholung, Entsprechung, Se- 
quenz, Gegensatz, Abwandlung, Entwicklung gibt es außermusi- 
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kalische Grundlagen. Sie sind in der Tektonik des Wortes eben- 
so wirksam wie in der Musik. Und wenn vorher ein Volkslied 
wie „O Straßburg“ als absolute melodische Evolution unter- 
sucht wurde (Seite 93), so tritt jetzt das Wort in engste Verknüp- 
fung mit dem melodischen Geschehen. Diese Verknüpfung zeigt 
sich in verschiedener Stärke. Es ist typisch für sie, daß ihre 
höchste Intensität am Anfang liegt: 


O Straßburg o Straßburg du wunderschöne Stadt 
Basis: Motiv Steigerung! Sequenz Entfaltung: wmelodische Abwandlung 


Bis zu dieser Stelle vollzieht sich das Wachstum des Gedankens 
in völliger Kongruenz mit der melodischen Entwicklung. Später 
gehen die Linien mehr auseinander. Auch das ist typisch: der 
notwendigen Vielheit des Gedanklichen steht im Musikalischen 
ein Streben nach Einheit entgegen. Das Verhältnis expansiver 
und zentripetaler Kräfte erscheint letzten Endes auch hier wirk- 
sam und gibt dem Begriff Vokalmusik einen tiefen Sinn. Auch 
hier können die tektonischen Kräfte von Text und Musik mit 
einander verglichen werden. Es werden sich verschiedene, an 
dieser Stelle besonders sichtbare Typen der Vokalmusik ergeben, 
welche zum großen Teil in die vorher durch das Übergewicht 
von Wort oder Ton bedingte Entwicklungsreihe übergreifen. 
Doch geht diese Gleichung nicht ohne Rest auf. Immer zeigt 
sich, daß das Streben nach tektonischer Bindung in den Tönen 
stärker ist als in den Worten. Ein Rückblick auf das Zitat der 
Singstimme aus dem „Abschied“ von Mahlers „Lied von der 
Erde‘ (Seite 75) bezeichnet das völlige Übergewicht der musi- 
kalisch gestaltenden Kräfte. Dieser Anfang der Singstimme ist 
in seiner Segenzreihe ein Gegenbeispiel zu ‚„O Straßurg‘. Das 
Wachstum der Sequenzen ist hier nicht nur nicht in den Worten 
begründet, sondern steht sogar gegen Sinn und Abfolge der Ge- 
danken, die an dieser Stelle ohne jede inhaltliche Steigerung 
fortlaufend abfließen. Aber andererseits mag auch von hier aus 
noch einmal ein Stück wie das „Domine Deus‘ von Lassus ver- 
glichen werden (Seite 516): wie die drei scheinbar primären 
musikalischen Grundkräfte, die es tragen (Domine Deus—Agnus 
Dei—Filius Patris) in engster innerer und äußerer Beziehung 
zum Worte stehen. 
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Aus all dem ergibt sich ein für die Vokalmusik wesentlicher 
Begriff, zu dem hier noch kurz Stellung genommen werden muß: 
das Moment der Deklamation. Es ist gewissermaßen die 
Summe melodischer, rhythmischer und tektonischer Einwir- 
kungen des Textes, aber doch etwas Selbständiges, Neues, das 
sich von den einzelnen Bindungen ablöst. Es ist die Umschmel- 
zung der Wortlinie in Musik, aber nicht die innere Umdeutung, 
die Vertonung, Symbolik, sondern die äußere Umformung, die 
Inkarnation des gesprochenen in das gesungene Wort. Hieraus 
ergibt sich, daß Deklamation mehr ist als nur Kongruenz der 
Schwerpunkte von Wortlinie und Melodik, wie man diesen Be- 
griff gewöhnlich versteht, wenn man bei Divergenzen der Be- 
tonung von Deklamationsfehlern spricht. Sondern daß neben 
metrischen und rhythmischen Werten auch melodische und 
formale in Betracht kommen. Aber Melodik nicht als Spannung 
sondern als Fluß, Form nicht als Gliederung sondern als 
Atmung. Richtung, Fluß, Betonung, Atem der Gesanglinie sind 
die Komponenten der Deklamation. Sie tritt hier als eine be- 
sondere, wesentliche Eigentümlichkeit der Vokalmusik heraus, 
weil ihre Quelle allein im Worte liegt. Hier handelt es sich nicht 
um ein Zusammentreffen wesensähnlicher Kräfte in beiden Ele- 
menten sondern um eine primäre Kraft des Textes, die auf die 
musikalische Evolution lediglich als Hemmung wirkt und deren 
Kräfte nach einem außermusikalischen Gesetz neu ordnet. 
Grundlage jeder Einzelbetrachtung ist auch hier die Frage, 
welche Stellung eine ganze Epoche zum Deklamationsprinzip 
einnimmt, wie weit der Stil und die Haltung der einzelnen Form 
ihm zu- oder abgewendet ist. Für diese letzte Frage wird der 
Gegensatz von Rezitativ und Arie zum sichtbarsten Beispiel. 
Schließlich wird es aber auch hier zum Kriterium eines Kunst- 
werks, wie und wie weit der Text deklamiert wird. Es über einen 
bestimmten Grad hinaus zu tun, ist Schwäche und bezeichnet 
ein Unterliegen, die Unterwerfung des Tones unter das Wort. 


F} bleibt noch über das Verhältnis von Form- und Inhalt- 

werten zu sprechen. Schon durch die Betonung der inneren 
Kongruenz des Periodenablaufs war das Verhältnis der Form- 
werte definiert worden. Handelte es sich aber vorher allein 
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um das Gleichmaß der Atmung, so steht jetzt das Formganze 
im Mittelpunkt. Periodische Gliederung und tektonische Ent- 
wicklung werden zu Bausteinen des Formverlaufs. Für die Peri- 
odenbildung selbst konnte ein inneres Gleichmaß von Wort und 
Ton als Norm angenommen werden. Eine Durchbrechung des 
Periodenbaus gegen den Text muß in der Vokalmusik als Aus- 
nahme gelten. Fortspinnungen, Dehnungen, Verschränkungen von 
Teilsätzen und Perioden bedürfen, wenn nicht einer Begründung, 
so doch einer Stützung durch das Wort und sind gegen dieses 
schwer denkbar. Wie primär musikalisch alle diese Formwerte 
sind, kann hier ein Rückblick auf die periodisch gebaute kleine 
G-dur Sonate von Haydn zeigen, deren erste Periode teilweise 
in zwei Fassungen (Seite 324) angegeben wurde. Die zweite ur- 
sprüngliche Fassung könnte vokal gedacht sein; sie grenzt die 
Perioden deutlich gegen einander ab und läßt ihnen so viel 
Raum, wie das Wort ihn bedingen würde. Die andere Fassung 
zerbricht den begrenzten Raum, stößt zwei Formeinheiten in 
einander, verschränkt sie, verkeilt den Anfang der zweiten in das 
Ende der ersten. Hier würde das Wort zerbrechen; es hätte 
keinen Raum, in dem es stehen könnte. 


Periodik und Form sind von dieser Perspektive aus freilich 
nur in ihren Anfängen identisch. Die Beziehungen der Form- 
werte zwischen Dichtung und Musik liegen anders. Gesamtform 
ist nicht Vergrößerung des Periodenablaufs. Dieser ist At- 
mung, nun aber ruht die Beziehung auf konstruktiver 
Raumgliederung. Die Adhäsion des Textes an die Musik 
ist auch hier die einwirkende und durch musikalische Gestal- 
tung zu überwindende Kraft. Raumgliederung ist der Dichtung 
viel früher Besitz als der jüngeren Entwicklung der Musik. Da- 
her zeigt sich besonders in der älteren Musikgeschichte immer 
wieder, daß die Entwicklung des Formprinzips durch die Dich- 
tung entscheidend beeinflußt wird. Einige dieser Formentwick- 
lungen haben sogar einen primären literarischen 
Ursprung. 

Das ist schon bei den Anfängen der Formwerdung in der 
abendländischen Musik spürbar. Die Gregorianik ist zunächst 
formlos; in Jubilationen und Hymnen dringen Formwerte von 
außen her ein. Sieliegen, wiemanchmal in Jubilationen, im Wachs- 
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tum der Melodik selbst, sind also absoluter, musikalischer Her- 
kunft. Wiestark aber der Einschlag der Dichtung auf dieFormwer- 
dung der Musik wird, das zeigt schon der weitere Verlauf der ein- 
stimmigen Musik, die Formbildungen der Minnesänger in Leich 
und Lied. Der komplizierte Aufbau der dichterischen Form, die 
Gliederung, das Verhältnis der Stollen wurde zur Wurzel musi- 
kalischer Formbildung. Sie entsteht aus der reimgebundenen 
Beziehung der einzelnen Zeilen. Reim war nicht nur periodische 
Atmung, wie es sie auch schon in der Gregorianik gab. Er war 
und forderte Form, einen sich selbst entsprechenden Gegenwert 
im Musikalischen. So binden sich auch die melodischen End- 
werte der Zeilen, die dann selbst immer mehr und immer tiefer 
in die Formspannung hineingezogen werden. Es entstehen Wie- 
derholung, Entsprechung, Gegensatz, das apertum-clausum-Ver- 
hältnis von melodischem Halb- und Ganzschluß. Diese Bezie- 
hungen wachsen mit der zunehmenden strophischen An- 
lage der literarischen Form zur Umspannung des Formganzen. 
Das wird bei Betrachtung der literarischen Formen in der Flo- 
rentiner Frührenaissance, der Ars Nova, deutlich. Rondeau und 
Ballata sind meist strophisch gebaut; oft ist die Anlage sogar 
vielstrophig. Aus der Verteilung der Strophen des Textes auf die 
Einheiten der Musik ergibt sich ein neues, wechselndes Form- 
bild. So stellt Riemann (in seiner „Musikgeschichte in Bei- 
spielen“) für ein Rondeau von Pierre Fontaine in einer neun- 
strophigen Dichtung (in der fünf Strophen verschieden sind) 
folgende Ablaufsordnung fest: ABA—A A—AB-—AB. Die Ent- 
wicklung, welche sich von dieser Grundlage aus ergibt, ist ein 
Streben nach Einheit. Die dreiteilige Anlage des Formverlaufs 
ABA, die schon unter jenem komplizierten Formbild durch- 
schimmert, wird zum großen Sammelbecken, in welches alle 
Einzelformen mehr oder weniger sichtbar einströmen. Auch 
später in Lied und Arie kristallisiert es sich immer von neuem. 
Hier ist wieder gerade an den Entstehungsstellen die form- 
bildende Kraft des Wortes von besonderer Bedeutung. Nie ent- 
steht vokale Form ohne den Anteil des Textes. Ihre Lösung vom 
Wort bedurfte außerhalb der Volksmusik erst einer langen Ent- 
wicklung. Man kann den Klagegesang der Ariadne von Monte- 
verdi (vergleiche Seite 130) als eine der frühesten Ansatzstellen 
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dreiteiliger Arienform erkennen. Aber auch hier zeigt es sich, 
in wie hohem Grade die Dichtung an der Entstehung der Form- 
spannung beteiligt war: wie die erste, die Kernzeile des Textes 
„Lasciatemi morire‘“ nicht nur am Ende wiederholt, sondern so- 
gar durch eine Reimbeziehung (,in cosi gran martire‘“) einge- 
führt und vorbereitet wird. Die Musik konnte hier gar nicht an- 
ders als dem vorgezeichneten Weg dreiteiliger Formbeziehung 
nachgehen und ihn mit ihren eigenen Ausdrucksmitteln neu 
formulieren. 

Alle diese Beziehungen zwischen literarischen und musika- 
lischen Formwerten, die in der Einstimmigkeit besonders be- 
deutungsvoll werden mußten, sind auch in der mehrstimmigen 
Musik, wenngleich weniger sichtbar, vorhanden. Hier bestand 
ein ganz anderes Raumverhältnis zwischen Wort und Ton. Das 
Wort als Quantitätswert, als Vers, Reim, Strophe, Form trat zu- 
rück. Alle diese Raumwerte wurden, wie das Madrigal zeigt, 
auch wenn sie vorhanden waren, eher noch verschleiert statt 
genutzt. Dafür traten in der mehrstimmigen Vokalmusik Quali- 
tätswerte des Textes formbildend auf. Es war schon die Drei- 
teiligkeit des Kyrie in der Messe erwähnt worden, und auch hier 
mag noch einmal an den formalen Aufbau des „Domine Deus“ 
von Lassus erinnert werden. Es ist in allen diesen Fällen das 
Teilungsprinzip des Gedankens, dessen Kraft die musikalische 
Formbildung eindeutig und ausschließlich bedingt.. Oft stehen 
Quantitäts- und Qualitätswerte gegen einander: ein Miserere 
wiegt als formbildende Kraft schwerer als ein ausgedehnter 
Textverlauf. Das ergibt für einen Textablauf wie das „Agnus Dei“ 
eine Zweiteilung. in welcher zwei quantitativ gegensätzliche 
Formwerte des Textes durch die Vertonung oft auch räumlich 
gleichwertig werden (wie bei Josquin, Seite 301, 514). 

Auch für das Streben nach Form gilt der Gegensatz zwi- 
schen den expansiven Kräften des Wortes und den zentripetal 
serichteten Kräften des Tones. Gerade in der Vokalmusik tritt 
das Streben nach Einheit in aller Formwerdung hervor. Die 
auch in der Textform zur Einheit strebenden Kräfte werden auf- 
gegriffen, die vom Wort aus aber in die Vielheit drängenden 
Kräfte werden gebunden. Die dreiteilige Beziehungsform ABA 
ist für den größten Teil aller Vokalmusik mittelbar oder un- 
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mittelbar bedeutungsvoll. Die zentripetalen Kräfte musikalischer 
Formbildung zeigen sich besonders deutlich beim strophischen 
Aufbau des Liedes. Die Vielheit der Einzelstrophen wird in einer 
musikalischen Formeinheit gebunden. Schuberts Strophenlied 
zeigt diese Bindung in allen Stufen und Graden. Veränderung 
einzelner Teile, Variationen, Umdeutung der Motive, Wechsel 
zwischen Dur und Moll werden zum Ausdruck strophischer 
Gegensätze, besonders das letzte Prinzip wird geradezu zum 
Symbol. Dazu kommt die Möglichkeit, die Einheit auf den Raum 
anders zu verteilen, nicht die einzelne Strophe, sondern 
Strophenpaare und Strophengruppen zu ihrem Träger zu 
machen. In manchen Fällen, besonders in der neueren Musik, 
greift diese Tendenz zur Vereinheitlichung auch auf die litera- 
rische Form über. In dieser Hinsicht sind Mahlers Verände- 
rungen seiner originalen Texte oft sehr bemerkenswert, etwa 
die Umformung des ersten Gesangs im „Lied von der Erde‘, 
dem „Trinklied vom Jammer der Erde‘ vom vierteiligen Stro- 
phenbau in dreiteilige musikalische Form. 


Aus dem Verhältnis textlicher und musikalischer Form- 
werte erwächst die Eigenart des Formprinzips in der Vokal- 
musik. Es ist im Gegensatz zu den Formwerten der Instrumen- 
talmusik wesentlich labil. Instrumentale Form strebt nach Sta- 
bilität, denn sie ruht in sich selbst, muß sich selbst tragen und 
im Gleichgewicht halten. Solche innere Stabilität, solches freie 
Schweben im Raume kennt die Vokalmusik nicht, da sie über 
sich selbst hinaus auf die Dichtung bezogen ist und mit deren 
formbildenden Kräften stetig verbunden bleibt. Diese Verbin- 
dung bleibt mit den gemachten Einschränkungen der Sinn aller 
Form in der wortbedingten Vokalmusik. Auch diese Bindung, 
wie viele andere, völlig durchschnitten zu haben, bleibt ein Merk- 
mal unserer heutigen Musik auch da, wo sie noch in der inneren 
Nähe des Wortes verharrt. 

Aus der Betrachtung des Formverhältnisses wächst die 
natürliche Gegenfrage nach den Inhaltbeziehungen 
zwischen Text und Musik. Sie zu stellen oder sogar den Versuch 
ihrer Beantwortung zu wagen, ist nicht möglich, ohne den 
komplexen Inhaltbegriff der Musik überhaupt aufzurollen, was 
hier nicht geschehen soll. Nur die äußere Projektion, welche 
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durch das Zusammentreffen des Wortinhalts mit der Musik ent- 
steht, kann hier abgelesen werden. Es bleibt dabei vorausge- 
setzt, daß der Text in der Summe seiner objektiven und sub- 
jektiven Inhaltwerte die Einbeziehung in den Begriff eines In- 
halts oder einer inhaltlichen Entwicklung duldet. Es läßt sich 
dann von einer inhaltlichen Ablaufslinie des Textes und einer 
zweiten Inhaltkurve der Musik sprechen und das Verhältnis 
untersuchen, in das diese beiden Evolutionen zu einander treten. 
Dabei ergeben sich bei möglichster Vereinfachung der Schau 
drei typische Lagen für das Verhältnis beider Inhalte. 


Die erste dieser Lagen ist eine völlige Kongruenz zwischen 
Textinhalt und musikalischem Inhalt. Beide Linien laufen pa- 
rallel, ohne daß auch ihre Höhelagen von einander abweichen. 
Es handelt sich dann dabei um die Übersetzung des 
gleichen Inhalts von einer Sprache in eine andere, ohne daß die 
Musik mehr, ohne daß sie Feineres, Bedeutungsvolleres sagte als 
das Wort. Hierzu gehören auch die Grenzfälle, in denen diese 
Parallelität des Inhaltgeschehens nicht einmal erreicht wird und 
in denen die Vorgänge der Musik oft weit hinter der Entwick- 
lung des Textes zurückbleiben. In weitester Begrenzung gehört 
eine Fülle von Vokalmusik diesem Typus an. Auch hier stellt 
sich leicht das Wertmaß ein, und wohl meist mit Recht. Denn 
man könnte sagen, daß die bloße Kongruenz der Inhaltvorgänge 
nicht ausreicht, um eine Vertonung zu begründen. Die meisten 
Lieder, bei denen man das Gefühl des Unnötigen, Unschöpfe- 
rischen hat, gehören hierher. Es genügt, eine Linie nachzu- 
ziehen, ohne daß die Vertonung über ihr Urbild hinaus zu 
eigenen Grenzen wächst. 

Dieses Hinauswachsen aber ergibt einen zweiten, in vielen 
Stufungen auftretenden Typus in dem Verhältnis der Inhalte. 
Begnügte sich der erste mit einer Illustration, so ist der zweite 
eine Vertiefung des Wortinhalts. Er bleibt nicht dabei 
stehen, den Text in Tönen neu zu sagen, sondern die Inhaltwerte 
des Textes werden ihm zu Haftpunkten für eigene Evolutionen, 
zu Pfeilern, über denen sich neue Bögen spannen. Diese Bögen 
sind Teile der musikalischen Evolution. Die Kraft, welche sie 
trägt, ist nicht Gedanke und Wort sondern liegt in den Tönen 
selbst. So wächst der Bogen des Liedes um vieles höher als der 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 36 
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des Gedichts und die Vertonung gewinnt Sinn und Lebensrecht. 
Ein Unterscheidungsmerkmal dieser beiden Typen liegt oft in 
der Harmonik, dem einzigen der drei Elemente, dessen Span- 
nungsverlauf nicht durch die Adhäsionskraft des Wortes be- 
einflußt wird, auch, wenngleich weniger eindeutig, in dem Ver- 
hältnis von Singstimme und Begleitung. Abgrenzend könnte man 
sagen, daß in diesem Typus eigene musikalische Inhaltwerte vor- 
handen sind, welche die Vertonung über die Spannungshöhe des 
Textes hinaufwachsen lassen. 

Aber diese Inhaltwerte liegen, verglichen mit denen des 
Textes, in gleicher Richtung. Ein dritter Typus ergibt sich aus 
der Divergenz der Richtungen, aus welcher der Begriff des musi- 
kalischen Eigeninhalts entsteht. Auch das mag zunächst 
als®in Grenzfall erscheinen, doch ist er, besonders in den großen 
Schöpfungen der Vokalmusik, häufiger, als es zunächst den An- 
schein hat. Musikalischer Eigeninhalt wurzelt nicht mehr in der 
Wortlinie sondern im Ganzen der Dichtung. Er gestaltet und 
baut auf nach eigenem Gesetz. Er faßt den Sinn, den letzten In- 
halt der Dichtung und vertont diesen in scheinbarer Unab- 
hängigkeit, ja sogar gegensätzlich zum Wortverlauf. Es ist klar, 
daß dieser Typus von der Perspektive einer Stufenfolge aus als 
der höchste gelten muß. Er schöpft aus eigener Kraft und über- 
windet alle magnetischen Bindungen des Wortes. Die Musik ge- 
staltet hier souverän, nach eigenem Gesetz, ohne jedoch den 
inneren Zusammenhang aufzugeben, sondern gerade aus ihm 
heraus. Es ist also dieser Typus kein Hinüberneigen zu den ab- 
soluten Inhaltwerten der Instrumentalmusik, sondern er bleibt 
durchaus an die Vokalmusik gebunden. Er liegt beispielsweise 
vor, wenn Hugo Wolf zu Mörikes Worten „Wer in die Fremde 
will wandern, der muß mit der Liebsten gehn“, die scheinbar 
leicht und fröhlich klingen, aus dem Sinn des ganzen Gedichtes 
heraus schmerzlich-weiche Töne findet: 


Sehr innig 


Wer in die Frem.de will wandern, der muß mit der Liebsten gehn. 


Auch der Gegensatz der beiden Vertonungen des großen Trauer- 
gesangs des Orpheus von Peri und Caccini kann von diesem Ge- 
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sichtpunkt aus noch einmal verglichen werden. Schon die 
wenigen vorher (Seite 98) mitgeteilten Takte lassen erkennen, 
wie Peri, der größere Dramatiker, zunächst weit hinter dem 
Wort zurückzubleiben scheint, um die Höhe der Wortlinie 
später am Gipfel der Entwicklung um so entscheidender zu über- 
schneiden, während Caccini, der stärkere Lyriker, jedes Wort, 
jeden Gedanken mit dem ganzen Einsatz seiner Ausdruckskraft 
vertont und darum sehr bald keiner Steigerung mehr fähig ist. 


Daß diese drei Typen in tausend Stufungen in einander über- 
greifen, bedarf keiner Erwähnung; daß sie aber doch typische 
und in sich gegensätzliche Lagen der beiden Linien darstellen, 
kann vielleicht die folgende graphische Gegenüberstellung zeigen, 
bei welcher die punktierte Linie den Textverlauf, die ausge- 
zogene Linie die musikalische Evolution, beides vom Stand- 
punkt des Inhaltbegriffs aus, darstellt. 


Wr alle diese einzelnen Beobachtungen zusammengefaßt, 
so ergibt sich der Gesamtbegriff einer Evolution der 
Vokalmusik. In ihr scheint der Fluß elementarer Kräfte ge- 
bunden an den außerhalb liegenden Ablauf der Worte. Die Ein- 
wirkungen, welche vom Text ausgehen, stellen sich, einzeln ge- 
sehen, als abdrängende Kräfte dar, die auf die verschiedenen 
Teile des Organismus verschieden stark einwirken. Durch alle 


diese Kräfte erscheint die vokale Evolution belastet, weniger be- 
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weglich, gehemmt. Der mehrfach gebrauchte Begriff der ein 
geschalteten Hemmungen erscheint als wesentliches 
Merkmal der Vokalmusik überhaupt. Sie hat die grenzenlose 
Beweglichkeit der instrumentalen Entwicklung verloren. Durch 
neue Verteilung der Kraft auf den Raum wird die Unmittelbar- 
keit des Wachstums bedroht. Was von außen gesehen als Hem- 
mung erscheint, wächst aber nach innen zur gestauten Kraft. 
Das Überwiegen zentripetaler Kräfte in der Evolution wirkt auf 
alle Spannungsvorgänge ein. Die Kraft eines einzigen Intervalls 
kann stärkste Bedeutung gewinnen. Denn die Kraft ist nun in 
einen viel größeren Raum eingebaut. Die Raumwerte erscheinen 
als Stauung, der Einschlag der Kraft ist in einer vervielfachten 
Intensität wirksam und erscheint darum gleichsam in der Ver- 
größerung. 


Schon die Volkslieder tragen im Sinne dieser Feststellungen 
den Charakter einer vokalen Evolution. Unter den vorher unter- 
suchten Melodien läßt ihn die schweizerische „Freu di mis 
Röseli“ am wenigsten erkennen. Dieses Lied gehört zu den 
Grenzfällen in dem Verhältnis von Wort und Ton; die absoluten 
Werte überwiegen, alle Wortbeziehungen treten zurück 
(Seite 151). Den umgekehrten Fall zeigt die alte Melodie der 
Ballade von den Königskindern (Seite 73). Die ungeheure 
Schwere der Melodik, die vorher nur als reiner Ausdruckswert 
betrachtet wurde, trägt doch einen eindeutig vokalen Charakter. 
Während es bei dem schweizerischen Liede nicht nur möglich 
sondern natürlich wäre, den Text wegzulassen, wodurch der ab- 
solute Charakter der Melodik klar in Erscheinung träte, wäre 
dies bei der Weise von den Königskindern unmöglich. Die Grenz- 
werte Tanzlied und Ballade werden zu Trägern stärkster Gegen- 
sätze des Prinzips. Die wenigen Takte der Balladenmelodie 
enthalten eine Kraftstauung von einem inneren Ausmaß, wie es 
ohne die Wortgebundenheit der Evolution wohl kaum denkbar 
wäre. Auch in den stärksten positiven Werten bleibt die Vokal- 
musik ein Gegenbild der instrumentalen Entwicklung. Wenn 
man sagen kann, daß deren Wesen in der Überwindung des 
Raumes liegt, in ihrer Stoßkraft, in der Häufung expansiver Ener- 
gien, so ist es das Wesen der Vokalmusik, ihre natürliche, durch 
die Bindung an das Wort entstehende Raumlage in Kraft, die 
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Hemmungen der Evolution in Stauungen zu verwandeln, alle ur- 
sprünglichen Quantitätswerte aus den Zusammenhängen des 
Ganzen mit Kräften zu erfüllen. 


Diese Beobachtungen sollen noch durch eine Analyse unter- 
stützt werden. Ich wähle die aus Glucks „Pilgrimen von Mekka“ 
bekannt gewordene Arie „Einen Bach, der fließt‘. Die Arie 
ist, trotzdem sie in der Oper von einem Vertreter des komischen 
Elements gesungen wird, ein Gesang von absoluter, reiner 
Schönheit. Alle spezifischen Momente der Arie, formal wie 
stilistisch, treten zurück; die von ruhig fließender Achtel- 
bewegung begleitete Singstimme entwickelt sich in einer lang- 
samen, stetigen, ungebrochenen Evolution. Sie beginnt mit der 
Ruhelage in Tonika und Grundton. Das melodische Wachs- 
tum verknüpft in der ersten Periode Vorder- und Nachsatz, 
umspannt den Quintraum und sinkt auf die Terzlage zurück. 
Die zweite Periode überschneidet diese Höhenlage durch 
ihren Einsatz auf der Sexte, der sich mit der abstoßenden Kraft 
der Unterdominante verbindet. Sie fällt in stetigem Gleiten bis 
zur Tonika zurück. Das Eindringen der neuen Funktionen 
Unterdominante und Dominante hat die anfangs unerschütter- 
lich scheinende Ruhe der Tonika so sehr aus dem Gleichgewicht 
abgedrängt, daß die dritte Periode in der schwebenden Domi- 
nantlage liegt und verharrt. Dieser schwebenden harmonischen 
Lage entspricht auch die Melodik: während aus der dreimaligen 
Wiederholung des Grundtons (am Anfang) gestaute Kraft auf- 
wärts drängt, kehrt hier der dreimal wiederholte Ton nun aus- 
schwingend zu sich selbst zurück. Die Evolution, in den ersten 
beiden Perioden stetiges Wachstum, wird in schwingende, 
pendelnde Bewegung verwandelt. Und während das Wachstum 
einmaliges Geschehen bleibt, ist die schwingende Bewegung ein 
Zustand. Ein Zustand aber kann bleiben; er hat Raumwert: die 
Periode wird (in engstem Anschluß an den Impuls des Reimes!) 
wörtlich wiederholt. Von der fünften Periode an ist in dem 
Charakter der Evolution eine Veränderung zu spüren. Sie liegt 
nun in einer neuen Höhenlage, die Unterbrechung der beiden 
vorhergehenden Perioden wirkt als Stauung. Die Höhenlage 
aber, welche bei der Rückkehr in die Tonika die Melodik in die 
Quinthöhe hinaufrückt, löst neue Entwicklungswerte aus. Die 
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Melodik selbst wird beweglicher; es scheint in der fünften Peri- 
ode eine Verschmelzung der schwingenden und gestaltenden 
melodischen Kräfte einzutreten. Die harmonische Abstoßung 
wird in verkleinertem Raume wirksam. 


Die beiden neuen Entwicklungswerte sind Rhythmus und 
Farbe. Die rhythmische Kraft der Entwicklung lag schon von 
Anfang an in dem kleinen Achtelmotiv, das mit dem Wachsen 
der schwingenden, zuständlichen Kräfte an Bedeutung gewann, 
so daß es in der dritten Periode bereits mehr schien als bloßes, 
wortbedingtes Gliederungsprinzip. Die beiden folgenden Peri- 
oden, diesechste undsiebente, lösen das andere Element 
der Farbe heraus. Die Evolution gleitet in zwei großen Wellen- 
linien zurück. Die melodische Kraft dieser beiden Linien wird 
über der auf einem Ton liegenden Singstimme in den Instru- 
mentalsatz gelegt. Die fallenden Kräfte werden also dadurch 
gleichsam entstofflicht; ihre Farbsubstanzen überwiegen ihre 
richtunggebende Kraft. Dadurch treten feine Unterschiede ans 
Licht. Steigende und fallende Melodik, anfangs organisches 
Wachstum, ist hier Ausdruck des Schwingens. Aus der konstruk- 
tiven, gestaltenden Kraft des Anfangs wird hier ein wechselndes 
Kräftespiel. Die Kraft war einmalig, das Spiel wird wiederholt 
und geht vollends in der siebenten Periode in den gleitenden 
Wechsel von Dominante und Tonika über. Die folgende Periode, 
die achte, bedeutet für die Evolution eine Ziellage. Das melo- 
dische Wachstum ist völlig entglitten, dagegen verbindet sich 
das kleine rhythmische Achtelmotiv mit der ornamentalen Um- 
schreibung eines Haupttons durch seine beiden Nebentöne. So 
geht in dieser Periode melodisch eigentlich nichts mehr vor, auch 
die Harmonik tritt bis auf die gedehnte Schlußkadenz des Nach- 
satzes mit dem tonischen Quartsextakkord völlig zurück. Die 
melodische Höhe der einzelnen Teilsätze bleibt auf einen der 
tonischen Dreiklangstöne fixiert. Damit hängt zusammen, daß 
der Vordersatz wiederholt wird. In der Wiederholung (8a) 
geht die Kraft wiederum auf den Instrumentalsatz über: Nach- 
wirkung der Farbwerte in den beiden voraufgegangenen Peri- 
oden. Die achte Periode zeigt deutlich, wie die anfangs so stark 
fließende Melodik zum Stehen kommt und die ganze Kraft der 
Entwicklung sich nun in den kleinen schwingenden Motiven 
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kristallisiert, deren Höhepunkt in ihrer Anhäufung im Nach- 
satz liegt. Das Motiv, anfangs ein scheinbar bedeutungsloses 
rhythmisches Einzelphänomen, steigert sich hier bis zum Aus- 
druck des Rufenden, Lockenden. Die beiden folgenden Perioden 
bilden den Abklang der Entwicklung. Während in der achten 
durch starke Betonung der Unterdominante noch die aufwärts 
gewendete Kraft lag, ist die neunte abwärts gerichtet. Sie 
sinkt in jeder Hinsicht mit rapider Schnelligkeit. Alle Span- 
nungen schwinden, die melodische Linie kommt nicht über den 
Halbtonschritt hinaus, harmonisch liegt schon in der schein- 
baren Unterdominante der ersten Taktwerte das Zurückgleiten 
in die Dominante vorgezeichnet. Formal ist das Schwinden 
jeder Intensität am stärksten spürbar; in engem Zusammenhang 
mit der Stagnation des Textes an dieser Stelle steht die bloße 
Wiederholung des Vordersatzes durch den Nachsatz. Diese 
Stelle bezeichnet einen Endpunkt, eine Art von Kehrreim, 
stärkste Bekräftigung des Zuständlichen, Verweilenden, Gestalt- 
losen. So primitiv die Melodik ist, der Zusammenhang läßt alle 
Kräfte der voraufgegangenen Entwicklung in ihr nachklingen 
und gibt ihr einen unendlich feinen Schmelz. Die letzte 
Periode faßt zusammen; in ihr ist noch einmal die ganze Ent- 
wicklung zur Gestalt gebunden. Die einzelnen an dieser Syn- 
these beteiligten Kräfte sind klar zu erkennen: die Stauung im 
ersten Ton, der Vorstoß in die Unterdominante, die melodisch 
sogar hier an dieser einzigen Stelle bis zur Oktave überschnitten 
wird, die Verwandlung und Verschmelzung des rhythmischen 
Motivs mit der fallenden Diatonik. Die beiden letzten Perioden- 
gruppen werden geschlossen, dann die letzte allein wiederholt. 
Ein kurzes Nachspiel läßt den instrumentalen Bewegungsfluß 
zur Ruhe kommen. Die aus dem Text herauswachsende Bindung 
der ganzen Evolutionsbahn an eine Grundlinie macht in der 
musikalischen Entwicklung die große innere und äußere Ein- 
heitlichkeit möglich, welche wohl zunächst als das wesentlichste 
Merkmal der Arie erscheint. Objektive, das heißt: tonmalerische 
Beziehungen treten vor der Stärke des musikalischen Vorgangs 
zurück; wo man sie aus dem Geiste des Jahrhunderts heraus er- 
kennen könnte, bleiben sie vollkommen eingebaut in das Orga- 
nische. Noch weniger liegen in dieser Musik irgendwelche 
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Brücken nach der Richtung des Komischen hin. Die Melodik 
selbst ist von ungemeinem Liebreiz und großer Reinheit; was für 
Entwicklungswerte die Hülle scheinbarer Monotonie in sich 
trägt, das eben wollte die analytische Betrachtung herauslösen. 
Macht man auch hier den Versuch, den Text fortzudenken, so 
wird in überraschender Stärke klar, wie tief und wesentlich 
vokal dieses Stück ist. 


Unter Vokalmusik wurde bis jetzt die einstimmige Gesang- 
linie verstanden, an der alle entscheidenden Gegensätze am klar- 
sten entwickelt werden konnten. Um aber ein Gesamtbild her- 
zustellen, muß diese Gesangslinie noch mit dem Instrumen- 
talsatz einer Begleitung verbunden werden. Die Verbindung 
einer melodischen Oberstimme mit einer Begleitung stellt an sich 
keine neuen Fragen und ist auch nicht allein Eigentum der 
Vokalmusik. Die gleiche Lage tritt nicht nur da auf, wo ein 
Melodieinstrument vom Klavier oder andern Instrumenten be- 
gleitet wird sondern findet sich auch innerhalb des Klavier- 
satzes. Die Herausbildung dieses Verhältnisses von Haupt- 
stimme und Begleitung geschieht freilich im Generalbaßzeitalter 
erst unter starkem Einfluß monodischer Vokalmusik, und die 
Entwicklung des Cembalosatzes im 18. Jahrhundert zeigt in 
ihren wechselnden Linien, wie es aus seinen beiden Wurzeln 
Laute und Melodieinstrument allmählich den rein akkordischen 
und den rein melodischen Satz miteinander verband und durch 
diese Verschmelzung zu einem eigenen Stil gelangte. 


Das neue Verhältnis von Singstimme und Instrument läßt 
also nur ein Prinzip sichtbar werden und rückt es nach außen, 
das in vielen Lagen im musikalischen Organismus wirksam ist. 
Es liegt nahe, das Verhältnis der beiden Kräfte nur als Ver- 
größerung der zwischen Wort und Ton gefundenen Beziehungen 
aufzufassen und es ebenfalls von den drei Lagen einer äußeren 
Parallelität, einer inneren Überschneidung oder einer eigenen 
Entwicklung aus zu sehen. Da es sich hier aber nicht wie im 
vorigen Falle um eine sich im Innern des Phänomens voll- 
ziehende Verschmelzung handelt sondern um das tatsächliche 
sichtbare Zusammenwachsen zweier Wesenheiten, deren jede 
ein eigenes Sein, eigene Kräfte und eigene Dimensionen hat, er- 
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scheint die vorher ausreichende Typisierung als allzu einfach, 
vor allem als allzu abstrakt. 

Wenn man an die einfachste Realisierung des Verhältnisses 
in Singstimme und Klaviersatz denkt und alle weiteren Kompli- 
kationen ausschaltet, so ergibt sich aus der Lage des Liedes in 
den verschiedenen Epochen und Stilen etwa folgende in der 
Richtung wachsender Intensität geordnete Stufung. Auf einer 
ersten Stufe ist das Instrument nur Stütze und Träger der 
Singstimme. Hier liegt der Ursprung des Liedes im Generalbaß- 
zeitalter, welcher der Stimme lediglich ein Fundament beigab. 
Die ergänzende Kraft dieser Baßstimme ist in einfachen Liedern 
des 17. Jahrhunderts so stark, daß andere, harmonische Er- 
gänzungen kaum oder nur an einigen Stellen, besonders bei 
Kadenzbildungen am Schlusse notwendig sind. Auf dieser Stufe 
liegen die konstruktiven Werte der Begleitung im Zentrum, alle 
andern treten zurück. 


Auf einer zweiten Stufe wird der Instrumentalsatz im wört- 
lichen Sinne des Begriffs Begleitung. Neben den konstruktiven 
Kräften treten Farb- undBewegungswertein die Ent- 
wicklung ein. Sie erschließen sich aus der natürlichen neuen Lage 
der Begleitung, ihrem harmonischen und rhythmischen Eigenleben. 
Der Klaviersatz trägt nicht nur die Linie der Singstimme son- 
dern auch zum ersten Male den Liedinhalt. Er faßt ihn freilich 
auf dieser Stufe noch nicht in seinem Kern sondern löst die 
mehr peripheren Werte aus ihm heraus. Das ist oft mit dem 
objektiven Einschlag gegenständlicher Anknüpfungen verbun- 
den. Denn in vielen Fällen ist Bewegung die natürliche Brücke 
zur Gegenständlichkeit. 

Eine weitere Steigerung der instrumentalen Ausdrucksmög- 
lichkeiten liegt darin, daß sich die in Farbe und Bewegung wur- 
zelnden Begleitungswerte in selbständige Ausdruckswerte 
verwandeln. Der Klaviersatz wird nun mit motivischen Kräften 
erfüllt, welche nicht nur in seinen selbständigen Teilen zu 
eigener Evolution gelangen sondern auch die Verbindung mit 
der Singstimme in stetigem Wachstum durchdringen. Die Be- 
ziehungen zwischen vokaler und instrumentaler Thematik sind 
auf dieser Stufe ungemein vielgestaltig; die Arie zeigt die Durch- 
dringung beider Kräfte in allen Arten und Graden. 
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Auch hier kann auf einer letzten Stufe von dem Eigen- 
inhalt einer instrumentalen Entwicklung gesprochen werden. 
Er ist in gewissem Sinne die höchste Form dieses Verhältnisses. 
Waren vorher Singstimme und Begleitung etwa mit Thema und 
Kontrapunkt zu vergleichen, so handelt es sich jetzt um die Poly- 
phonie selbständiger Größen. Beide Entwicklungen gehen 
scheinbar ihren eigenen Weg; die instrumentale Evolution 
knüpft an den Kern des Liedes an und gestaltet ihn unabhängig 
von der Singstimme nach eigenem Gesetz. Diese Gewichtsver- 
schiebung zwischen den beiden Kräften ist im neueren Liede 
häufig übersteigert worden und hat zu einer Umkehrung der ur- 
sprünglichen Gewichtslage geführt. Das Liedschaffen einer gan- 
zen Generation ist dadurch bezeichnet, daß die Singstimme zum 
Kontrapunkt des Instrumentalsatzes herabsank und allmählich 
nur noch um des Wortes willen da zu sein schien. 

Innerhalb der instrumentalen Entwicklung im Liede ergibt 
sich die natürliche Teilung in selbständige und mit der Sing- 
stimme verbundene Entwicklungsgruppen. Die ersten sind die 
Vor-, Zwischen- und Nachspiele, die andern die eigentliche Be- 
gleitung. Das Verhältnis beider Kräfte unterliegt denkbar stärk- 
sten Schwankungen, sowohl im Liedtypus, als auch innerhalb 
eines einzelnen Liedes. Selbständige und begleitende Teile des 
Instrumentalsatzes können bis zur beziehungslosen Gegensätz- 
lichkeit auseinanderklaffen und können einander bis zur An- 
gleichung an eine Höhenlage durchdringen. 


29 


D‘ bisher auseinandergelegten Einzelkräfte wirken nun zu- 
sammen. Aus dem Gesetz dieses Zusammenwirkens ergeben 
sich die sichtbaren Erscheinungsformen der Vokalmusik: Lied, 
Arie, Rezitativ, dramatischer und chorischer Gesang. Unter 
ihnen ist der Begriff Lied der umfassendste. Er bezeichnet 
nicht so sehr einen Formtypus wie eine Gattung, wird zum 
Brennpunkt und Sammelbegriff für eine unübersehbare Fülle 
der Erscheinungen. Schon wenn man an Schubert denkt, ist 
diese Fülle so groß, daß es fast unmöglich scheint, aus dem Ge- 
samtbegriff irgendwelche Gesetzmäßigkeit abzulesen. Es müßte 
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daher zunächst versucht werden, die Grenzen dessen, was mit 
Lied bezeichnet werden kann, abzuschreiten und einzelne Be- 
zirke ungefähr festzulegen. 


Wenn ein solcher Versuch in der Richtung vom Einfachsten 
zum Komplizierteren unternommen wird, so begänne er mit der 
Periodik des Volkslieds. Hier liegt das einfachste Prinzip 
vor: Konzentration des Geschehens auf die Singstimme, klare 
Gliederung der Form im ein- bis dreiperiodischen Ablauf, voll- 
endete Ausgewogenheit zwischen Kraft und Raum. Unter den 
Typen des Kunstlieds steht das Strophenlied dem Volks- 
lied am nächsten. Die unveränderte Durchführung des strophi- 
schen Prinzips bedingt auch für das strophische Kunstlied größte 
Einfachheit der äußeren und inneren Struktur. Denn Form und 
Inhalt des Strophenliedes neigen zum Objektiven und Typischen, 
müssen nach vielen Richtungen hin geöffnet sein, um den Text- 
verlauf tragen zu können. Oft genügen leise Verwandlungen des 
Gegebenen, um die Beziehung zur Einzelstrophe zu individuali- 
sieren. Hier setzt ein neuer, dem Kunstlied geläufiger Typus ein: 
das abgewandelte Strophenlied, das innerhalb der 
strophischen Einheit die Lage der Einzelstrophe auszudrücken 
erstrebt. Die Ausdrucksmittel wurden schon erwähnt: geringe 
Veränderungen der vokalen Melodik, neue oder verwandelte in- 
strumentale Entwicklung, neuer rhythmischer oder harmo- 
nischer Einschlag, Wechsel zwischen Dur und Moll. Wird die 
musikalische Einheit durchbrochen, so entsteht der Typus des 
zyklischen Liedes. Das Strophenprinzip ist aufgegeben, die 
einzelnen Kräfte treten zu großen Antithesen gegen einander. Das 
am häufigsten aus dieser Lage entstehende Formbild ist die 
Dreiteiligkeit ABA. Die einzelnen Teile sind (was durch den 
Begriff zyklisch bezeichnet werden soll) inhaltlich selbständig 
und von einer gewissen Formstabilität. Auf der höchsten Stufe 
dieser Reihe steht das durchkomponierte Lied. Es hat 
zwar auch in vielen Fällen zyklischen Charakter, doch fehlt die 
sichtbare und notwendige Beziehung zwischen den Teilen. Das 
Gesetz der Entwicklung wächst aus dem Verhältnis zur Dich- 
tung; die Kraft der Entwicklung überwiegt die Beziehungen der 
Form. Diese können, etwa in der sichtbarsten Form der Wieder- 
holung, vorhanden sein, doch sind sie nicht mehr primär. 
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Man kann, um der inneren Entwicklungslage des Liedes 
nachzugehen, mit dem Volkslied beginnen und aus ihm das 
Kunstlied entwickeln. Nicht nur, weil das Volkslied an den 
Stellen, an denen es hier gesucht wird, ein Organismus von höch- 
ster Vollendung ist, sondern weil auch alle Entwicklungsmög- 
lichkeiten des Liedes überhaupt in ihm im Kern enthalten zu 
sein scheinen. Der Konzentrationsgrad der musikalischen Evo- 
lution macht das Volkslied für die hier vorliegende Fragestellung 
zu einem Grenzwert. Es bedarf kaum des Bewußtseins von 
Vokalmusik, um das Volkslied zu erkennen. Sein melodisches 
Geschehen hat absolute Bedeutung. Was am Kunstlied als Eigen- 
werte der Vokalmusik erscheint, beginnt sich vom Kern des 
Volkslieds aus allmählich abzulösen. Die Kräfte, die im Volks- 
lied gleichsam zusammengefaltet liegen, wachsen nun zu eigenem 
Leben. 


Die Ablösung des Kunstlieds vom Kerne des Volkslieds voll- 
zieht sich in einer Reihe von Spaltungen, durch welche die ge- 
schlossene einheitliche Kraft, die im Volkslied wirkt, in mehrere 
und darum geringere Einzelkräfte aufgelöst wird. Die sicht- 
barste und wichtigste dieser Spaltungen beruht auf der Selbst- 
ständigkeit der vokalen und instrumentalen Evolution. In dem 
Augenblick, in dem diese beiden Evolutionsbahnen zu einer Ein- 
heit zusammenwachsen, werden ihre Funktionen vollkommen 
deutlich. Auch diese Funktionen des Organismus stellen sich in 
den Gegensatz von Raum und Kraft. Vokale Evolution ist Raum, 
Fläche, bedingt durch melodisch-rhythmische Linienwerte; der 
Instrumentalsatz ist Kraft und Tiefe. Den melodisch-rhytlh- 
mischen Linienwerten der Gesanglinie treten seine harmonischen 
Farbwerte gegenüber, der vokalen Flächenmelodik sein tek- 
tonisch gebundenes Motivgeschehen. Vokale Entwicklung ist 
Periodenablauf, klare Gliederung, Variationsprinzip; instrumen- 
tale Evolution ist motivische Entwicklung, auf ihrer Verklamme- 
rung und Durchdringung der Singstimme beruhen wesentliche 
konstruktive Kräfte der Vokalmusik. 

Diese vertikale Spaltung der Kraft, welche die wachsende 
Entfernung des Kunstlieds vom Volkslied bezeichnet, verbindet 
sich mit Auflösungswerten innerhalb des Liedorganismus selbst. 
Sie zeigen ein stetiges Wachstum des Raumes, Verselbständigung 
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der Kräfte, Steigerung und Verfeinerung der Beziehungen. Man 
kann die Stelle des Kunstlieds zum Ausgangspunkt einer Ent- 
wicklungsreihe nehmen, an der es dem Volkslied am nächsten 
steht. Das rückt die Konstruktion einer solchen inneren Ent- 
wicklung in die Nähe seiner äußeren Geschichte, wenn auch die 
Linjen sich imeinzelnennichtdecken. Eine Kongruenz oder wenig- 
stens eine starke Annäherung des Kunstlieds an das Volkslied 
findet sich im 17. und 18. Jahrhundert, in denen der Höhepunkt 
schöpferischer Liedgestaltung meist zugleich ein Höchstmaß an 
Einfachheit bezeichnete, an mehreren Stellen. Aber schon, wenn 
man die volkstümlichen Lieder von J. A. P. Schulz oder Valentin 
Rathgeber auf ihre Nähe zum Volkslied betrachtet, so zeigen 
sich die ersten charakteristischen Merkmale des Kunstlieds. Je 
mehr diese Gebilde wirkliche Lieder sind, um so mehr nimmt die 
Melodik im Gegensatz zum Volkslied einen spezifischvo- 
kalen Charakter an. Es ist der Typus, der vorher einmal als 
kantabile Flächenmelodik bezeichnet worden war, und für den 
hier das Zitat aus Schuberts ‚„Winterreise‘‘ „Ich träumte von 
bunten Blumen“ (Seite 128) noch einmal in Anspruch genommen 
werden kann. Diese Art von Melodik bezeichnet mit großer 
Deutlichkeit die Lage, in die das Kunstlied mit wachsendem 
Gegensatz zum Volkslied tritt. Sie ist aus dem Zentrum, in 
welchem beim Volkslied vokale und absolute Kräfte mit einander 
verschmolzen, nach oben, an die Fläche gerückt. Sie kann 
nur noch gesungen werden. Sie ist schon hier nur mehr Teil 
eines Ganzen, entfaltet alle singenden, ausströmenden Kräfte, 
während die bauenden, beziehenden, gestaltenden im Dunkel 
liegen. Schon das Volkslied kennt diese Melodik, doch zeigen 
sich auch bei ihm gerade an dieser Stelle die stärksten Bezie- 
hungen zur Kunstmusik (sehr charakteristisch die auf Seite 191 
angeführte spezifisch vokale Melodie „Nur noch einmal in 
meinem ganzen Leben“, die ursprünglich zur Gattung des volks- 
tümlichen Kunstlieds gehörte). 


Indem die melodischen Kräfte an die Fläche hinaufrücken, 
wächst in innerer Beziehung zu ihnen ein neues Raumgefühl. 
Wesentlich vokale Melodik bedarf zu ihrer Erfüllung eines grö- 
ßeren Raumes als die absolute Melodik des Volkslieds.. Räum- 
liche Expansion aber strebt nach Beziehung und Gliederung. 
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Und so ergeben sich schon für diese einfachsten Evolutionen 
des Kunstlieds tektonische Raummwerte, welche dem 
Volkslied ganz fremd sind. Aus ihnen erwächst Form, oft sogar 
bereits konstruktiv gespannte Dreiteiligkeit. Eine Sammlung wie 
das „Augsburger Tafelkonfect‘ Rathgebers bezeichnet die Stelle, 
wo das Volkslied als befruchtende Kraft in die Entwicklung ein- 
dringt. In der Tat fließen viele dieser Melodien wie ein reiner, 
frischer Quell. Aber man hat über der Kraft der melodischen 
Substanzimmer wieder vergessen, daß der Niederschlag dieser Kraft 
durchaus Kunstlied war und zu Formgebilden von einer ganz 
erstaunlichen Sicherheit und Selbstverständlichkeit führte. Viele 
dieser Melodien spannen sich zur Dreiteiligkeit; mit welchen 
Mitteln, das mag hier eine ihrer bekanntesten zeigen. Wie hier 
das B aus dem A entwickelt ist, die Rhythmik des fünften und 
sechsten Taktes zur Kraftquelle einer neuen Evolution wird, der 
melodische Beginn des zweiten Teils auf den des ersten zurück- 
geht, das ist bereits vollendete Ausgewogenheit von Nähe und 
Entfernung, von Wachstum und Rückkehr. 
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Der hat ver-ge - ben das e-wig Le - ben, der nicht die 


Mu-sik liebt Es gibt der höch-ste Gott den En - geln dies Ge-bot 


Aus dem Zusammenwachsen dieser beiden Momente ergibt 
sich für das Kunstlied ein anderer Rhythmus der Verteilung von 
Kraft und Raum, eine andere Atmung, schon in engstem 
Kreise eine Tendenz zur Gestaltung. Diese veränderte Lage kann 
etwa ein Blick auf Schuberts „Heidenröslein‘“ im Vergleich mit 
der volkläufig gewordenen Melodie Werners zeigen. Diese hält 
einen Ausdruck, einen Zustand, dessen Widerspruch zum Ge- 
dicht hier gar nicht untersucht werden soll, mit unerschütter- 
licher Gleichmäßigkeit fest, Schuberts Lied ist eine dreiteilige 
Evolution. Jede Periode baut auf die andere auf. Die erste 
wird in ihrer verhaltenen, gestauten Kraft zur Basis, die zweite 
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löst in wachsender harmonischer Spannung die rhythmischen 
Bewegungswerte der Melodie, die dritte schließlich befreit die 
bisher nur in den Endungen hervorbrechenden melodischen 
Kräfte und faßt sie mit der unvergleichbaren Geste des instru- 
mental wiederholten Nachsatzes synthetisch zusammen. Das 
Ganze ist ein vollendetes Kunstlied, viel zu verhalten und gestaut 
in seinen melodischen Spannungen, zu feingliedrig in der Ab- 
lösung der gestaltenden Kräfte durch die einzelnen Elemente, zu 
konstruktiv im Aufbau, um Volkslied sein zu können. 


D)‘ Gegenüberstellung mit dem Volkslied hat hier nur die Be- 
deutung, die Lage und Eigenart des Kunstlieds so klar wie 
möglich zu erkennen. Der Typus des Liedes, der einen Vergleich 
überhaupt zuläßt, ist das Strophenlied. Er wird nun mit 
wachsender innerer Spannung der Liedentwicklung, mit zu- 
nehmendem Anteil des Instrumentalen an der Entwicklung auf- 
gegeben. Diese vollzieht sich durch Abwandlung oder Neufor- 
mung der einzelnen Strophenkomplexe. Das früher (Seite 200) 
zitierte Lied Zelters „Ich denke dein‘ kann vielleicht die Lage 
des Übergangs bezeichnen. Die Spannung, die hier vorliegt und 
die in der harmonischen Entwicklungshöhe Ausdruck findet, 
drängt über sich hinaus. Aber diese expansiven Kräfte finden in 
Zelters Lied noch kein hinreichendes Gegengewicht. Bei ihm 
werden diese drei Takte mit geringer Veränderung wiederholt. 
Das Lied scheint zu kurz für die Spannung, mit der es beginnt; 
die Kraft findet keinen Raum, in den sie vorstoßen kann. Ge- 
rade in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts findet sich dieser 
Typus des mit Energien und gestauten Kräften geradezu ge- 
ladenen Strophenliedes. In dieser Spanne Zeit vom Ende des 
Generalbaßzeitalters bis zur Geburt des romantischen Liedes 
entfalten sich die harmonischen Kräfte der Entwicklung zum 
ersten Male in voller Stärke. Sie rücken ins Zentrum, werden, 
ähnlich wie beim Präludium zum Gesetz des Aufbaus. Glucks 
Vertonung der „Sommernacht‘“ Klopstocks kann diese Stelle be- 
zeichnen. Alle Kräfte sind nach innen gerückt; die Singstimme 
scheint nahezu bedeutungslos; allein die Kraft der harmonischen 
Entwicklung rückt das Geschehen dieses Liedes von Takt zu 
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Takt, von Stufe zu Stufe höher bis zum Gipfel im tonischen 
Quartsextakkord. Schon die ersten Takte können die Lage 
dieser Entwicklung verdeutlichen: 
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Wenn der Shin - mervondem Mon - - - de nun her-ab - - 


Mit einmaliger, unvergleichbarer Kraft wächst in diesem Liede 
aus dem Kern der Entwicklung die innere Notwendigkeit eines 
instrumentalen Nachspiels. Es umfaßt drei Takte und muß wohl 
als schlechthin vollendet bezeichnet werden. Es löst die bisher 
verdrängten melodischen Werte heraus, übersetzt die durch den 
Quartsextakkord erreichte innere Entwicklungshöhe ins Melo- 
dische und leitet in wellenförmig abschwingender Bewegung 
zum Anfang zurück. Alles, was in dem Liede nach innen 
drängte, was in den melodischen Vorstößen abgebogen wurde, 
findet hier einen einzigen, wundervollen Ausdruck. Die Linie ist 
zweiteilig, die auf den letzten Taktwerten eintretenden Klänge 
mit ihren Tritonusspannungen unterbinden ihren Fluß: 
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Das abgewandelte Strophenlied löst alle diese 
Kräfte aus ihrer gestauten Lage. Es scheint eine Mauer durch- 
brochen; alles hat nun Raum, zu fließen und sich zu entfalten. 
Dieser größere Raum formuliert das Verhältnis vokaler und in- 
strumentaler Entwicklungswerte neu. Beide stehen einander 
nicht, wie in dem Beispiel Glucks, gegenüber, sondern durch- 
dringen einander. Man kann in übertragener Bedeutung vom 
Thema eines Liedes sprechen. Ein Motiv, seinem Ur- 


sprung nach instrumental, wirkt sich auch in der vokalen Evo- 
Mersmwann, Angewandte Musikästhetik 37 
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lution aus. Dabei kann als typisch gelten, daß die Verbindung 
mit dem Wort eine Abnahme der Kraft bedingt. Es entsteht für 
die Untersuchung eines solchen Liedes die Frage, in welchem 
Grade die Evolution von der Kraft ihres Kernmotivs durch- 
drungen wird. Seine melodischen und rhythmischen Werte 
können entweder in die Singstimme selbst übergehen oder sich 
als Begleitung mit ihr verbinden. In beiden Fällen erwächst aus 
dieser Verbindung eine Abschwächung der Kraft. Man vergleiche 
unter diesem Gesichtspunkt noch einmal das Vorspiel des ersten 
Liedes der „Winterreise“ (Seite 183) mit dem Anfang der Sing- 
stimme (Seite 129). Im Vorspiel steht die fallende Kraft des 
Motivs in harter, einmaliger, unerbittlicher Geschlossenheit. Mit 
dem Eintritt der Singstimme ist sie in die Fläche gerückt, der 
Beziehung zu einem Nachsatz geöffnet. Die wesentliche Frage 
aber entsteht erst jetzt: das Lied ist Raum, es muß weiter gehen. 
Höchst charakteristisch, wie Schubert, in engster Verbindung 
mit den Worten, fortfährt. Die Kraft ist aus dieser zweiten 
Periodengruppe völlig entglitten. Anfangs neutral, scheint die 
Melodik im Nachsatz zu einer Art Gegenkraft zu wachsen: 
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Das Mäd-chen sprach von Lie -be, die Mut-ter gar von Eh’ 
Die Entwicklung des Liedes ist gegen dieses Entgleiten der 
Kraft gerichtet. Ein kurzes Zwischenspiel stellt sie wieder her, 
die Fortsetzung der Singstimme rückt wieder ganz in die Nähe 
des Anfangs, so daß das Nachspiel, mit dem Vorspiel identisch, 
einen Kreis schließt: 
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Nun ist die Welt so trü - be, der Weg ge-hüllt in Schnee. 


Die Lage, welche sich hier ergibt, ist für das Lied ungemein 
typisch. Der Höhepunkt liegt am Anfang und am Ende. Durch 
die Verbindung mit dem Wort entgleitet die Kraft. Sie zu 
binden, festzuhalten, nicht ganz fallen zu lassen, bedarf stärkster 
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schöpferischer Gestaltung. Diese durchdringt auch die entfern- 
teren Räume und gibt ihnen Sinn und Beziehung. Die Entwick- 
lungskurven der Vokal- und Instrumentalmusik treten von dieser 
Perspektive aus scharf gegen einander. In der Instrumentalmusik 
ist das Thema Basis und wird zum Träger einer aufwärts ge- 
wendeten Entwicklung. Im Liede aber ist die Grundkraft des 
Kernmotivs konstantes Zentrum der Entwicklung, ihr 
Anfang und ihr Ziel. Die Entwicklung selbst verläuft gewisser- 
maßen negativ, durch die Verbindung mit Dichtung und Gesang 
in eine ihr ursprünglich fremde Richtung hineingezogen. Maß- 
stab für das Lied, seine Entwicklungskraft und seine Spannungs- 
höhe, liegt in der Nähe oder Entfernung zu seinem Kernmotiv 
und in dem Grade seines Durchdrungenseins von ihm. 


Die Voraussetzung eines solchen Kernmotivs für das Lied 
muß freilich begrenzt werden. Sie bezeichnet einen, wenn auch 
im späteren Liede überwiegenden Typus: die Entwicklung des 
Liedgeschehens auseinem (instrumentalen)Motiv. 
Dieses ist von der Singstimme zunächst unabhängig und ver- 
bindet sich in verschiedenen Arten und Graden mit ihr. Von hier 
aus gesehen, entstehen für das Lied zwei grundsätzliche Mög- 
lichkeiten: die Entwicklung des Motivs bleibt an den Instrumen- 
talsatz gebunden und vollzieht sich unter der Singstimme und 
gegen sie. Oder: es geht in die Singstimme ein, wird von ihr 
übernommen, verwandelt, mit spezifisch vokalen Werten durch- 
setzt, ohne aber den Zusammenhang mit der Wurzel zu ver- 
lieren. In diesem Fall nimmt der Instrumentalsatz neben der 
Singstimme an der Entwicklung Teil oder wird für eine Beglei- 
tung frei. Diese stellt sich nun schärfer gegen eine motivische 
Entwicklung. Ihr Wesen liegt in einer Verselbständigung der 
harmonischen, rhythmischen und vor allem der motorischen 
Energien, während die Melodik mehr auf die Stufe eines Kontra- 
punkts rückt. 


Dieser ersten Erscheinungsform, in der das Liedgeschehen sich 
aus eineminstrumentalen Kernmotiventwickelt, treten zweiandere 
gegenüber. Die wichtigere und häufigere unter ihnen beruht auf 
der Entwicklung des Liedes aus der Singstimme heraus und be- 
grenzt diese Entwicklung als vokale Evolution. Dieser 


Fall muß hier nur noch einmal genannt werden, um das Bild zu 
377 
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ergänzen. Von der hier angenommenen Perspektive aus ergab er 
sich bereits als natürliche Grundhaltung des Liedes überhaupt. 
Aber während für den kleineren Liedablauf, besonders für das 
Lied des 18. Jahrhunderts, die Ableitung aller Entwicklungs- 
werte aus der Singstimme eine Selbstverständlichkeit ist, be- 
zeichnet sie bei Schubert, in größere Dimensionen gebunden, 
eine neue Lage. Von einer bestimmten Entwicklungshöhe des 
Liedes an scheint der Anteil des Instrumentalen eine natürliche 
Folge der Kräftespaltung und beinahe eine Notwendigkeit. Eine 
Entwicklung, die auf dieser Höhe ausschließlich oder wenigstens 
überwiegend von der Singstimme getragen wird, bedeutet einen 
Eigenwert. Um so mehr, als die Entwicklungswerte der vokalen 
Evolution durch den Einschlag des Wortes aus ihrer Grundlinie 
abgedrängt werden und nur mittelbar, durch viele Hemmungen 
hindurch, in Erscheinung treten. Das Bild einer vokalen Evo- 
lution in größerem Raume gab die Untersuchung der Arie 
Glucks aus den „Pilgrimen von Mekka“. Das 19. Jahrhundert 
wächst über diese Höhe wohl nur dadurch hinaus, daß es den 
instrumentalen Teil individualisiert und in stärkere Beziehung 
zur Singstimme setzt, deren Gesetzmäßigkeit unverändert bleibt. 


In einem dritten Typus des Liedes beruht die Entwicklung 
wesentlich auf Bewegungsenergien. Diese gewinnen so 
sehr an Eigenwert, daß die melodischen und thematischen Kräfte 
hinter ihnen zurücktreten. Dieser Typus ist an Raum und Be- 
deutung den beiden andern nicht gleichwertig. Er bezeichnet 
mehr einen Grenzfall, der aber doch im 19. Jahrhundert eine 
große Rolle spielt. Die Wurzel der motorischen Kräfte liegt 
häufig im Gegenständlichen; ihr Träger kann nicht nur der In- 
strumentalsatz, sondern auch die Singstimme sein. Um eine 
wesentlich andere Gattung des Liedes zu bezeichnen, ist es nötig, 
daß diese Bewegungsenergien in der Tat in das Zentrum der 
Entwicklung rücken und nicht nur als Begleitung neben der von 
ihr unabhängigen Singstimme stehen. Das zweite Lied aus 
Schuberts „Winterreise‘“, „Die Wetterfahne‘“, gehört in diesen 
Zusammenhang. Die in dem fünftaktigen Vorspiel konzen- 
trierten Bewegungsenergien werden zum Kraftzentrum des 
ganzen Liedes und durchdringen in gleicher Stärke die vokale 
und instrumentale Entwicklung des Liedes. Diese Einheit wird 
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schon am Anfang des Liedes ganz deutlich, in dem die Sing- 
stimme die Bewegungsmotive des Vorspiels weiterträgt und 
fortpflanzt: 


Ziemlich geschwind 
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Der Windspieltmitder Wet-ter-fah-neauf mei-nes schö-nen Liebchens Haus, 


Die Entwicklung des Liedes bleibt von ihrer Wurzel bedingungs- 
los abhängig. Die im Vorspiel gesammelten Kräfte durchsetzen 
unverändert oder abgewandelt den ganzen Verlauf. Nur der ins 
Subjektive durchbrechende Schluß löst sich aus diesen Bin- 
dungen und bedarf einer eigenen, vom Inhalt ausgehenden 
Fragestellung (vergleiche Seite 670). 


Wenn hier immer von einer Entwicklung des einzelnen 
Liedes gesprochen wurde, so bedeutete das die oberflächliche 
Anwendung eines Begriffs, dessen Grenzen erst umschrieben 
werden müßten. Nur in einer verhältnismäßig kleinen Reihe von 
Liedern wird Evolution wirklich zum Träger einer Entwicklung. 
Während dramatisches Geschehen immer nach Entwicklung ver- 
langt, wird gerade das Lied häufig zum Gegenwert: es bleibt 
Zustand. Eine Fülle von Liedern ist in das Zuständliche ge- 
bunden. Man kann sagen, daß gerade das Lied von innen heraus 
zum Ausdruck des Zuständlichen werden mußte. Seine Wort- 
gebundenheit und der verhältnismäßig kleine Raum seines Ab- 
laufs drängt es in diese Lage. Das Drama der „Winterreise“ 
wird nicht handelnd erlebt sondern nachträglich reflektiert und 
von diesem Standpunkt aus in eine Reihe einzelner Zustände auf- 
gelöst. Dieser Charakter des Zuständlichen wird zum inneren 
Maß für die Evolution und die Möglichkeiten einer Entwicklung, 
welche im Liede liegen. Von hier aus erschließt sich sein Sinn: 
nach innen zu lenken, was außen nicht sichtbar werden kann. 
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Aus dem Zustand wird Ausdruck. Konnte ein Zustand nur 
beschrieben, gemalt, dargestellt werden, auch wenn er noch so 
weit von aller Gegenständlichkeit abrückte und nach innen gelegt 
wurde, so ist es doch erst der Ausdruck, der durch die Musik be- 
freit und erlöst werden kann. In dieser Richtung liegen die musi- 
kalischen Inhaltwerte des Liedes, welche den Inhalt der Dich- 
tung steigern, überschneiden und auf eine neue Höhe hinauf- 
rücken. . 


Mit dem Wachsen des Raumes, aus Gegensätzen und ver- 
schiedenen Höhelagen des Textes entsteht auch für das Lied die 
Notwendigkeit einer Entwicklung. Auch an ihr sind vokale 
und instrumentale Kräfte in gleicher Stärke beteiligt. Die ein- 
fachste Form ihrer Erscheinung könnte man auch hier zen- 
trale Entwicklung nennen. Sie vollzieht sich innerhalb eines 
geschlossenen Zusamenhanges, ohne daß innere Einheit durch 
sichtbare Gliederung verletzt werden könnte. Die typischen 
Unterschiede, die sich hier ergeben, beruhen auf dem wechseln- 
den Anteil vokaler und instrumentaler Kräfte. Es kommt vor, 
daß beide sich in gleicher Richtung verwandeln, aber auch, daB 
die eine verharrt und bindet, während die andere wächst. Bei 
dieser Lage ist es natürlich, daß das motivische Geschehen des 
Instruments leichter, ungehemmter zum Träger des Entwick- 
lungsvorgangs wird als die Singstimme, deren stärkere Bin- 
dungen ein schwereres Wachstum bewirken. Es fehlt ihr jede 
Möglichkeit einer Geste, um Höhe oder Ziel eindeutig zu be- 
zeichnen. Wenn schon im Volkslied reine Entwicklungslinien 
gezeichnet werden konnten (etwa in „O Straßburg“; Analyse 
Seite 93), so lag ja hier noch kein im eigentlichen Sinne vokales 
Geschehen vor. Die Möglichkeit, auch die Stimme zum Entwick- 
lungsträger zu machen, setzt sich im Kunstlied erst allmählich 
durch. Welche Grenzen eine solche Entwicklung der Singstimme 
ohne jede strophische Gebundenheit umspannen kann, das kann 
an dieser Stelle Brahms in seinen „Ernsten Gesängen‘“ be- 
zeichnen. Ich stelle aus „O Tod, wie bitter bist du“ die ent- 
scheidenden Stellen der Singstimme: den Anfang und den Beginn 
des zweiten Teils einander gegenüber. Die Grenzen dieser Ent- 
wicklung können durch den Instrumentalsatz nur noch ergänzt, 
gestützt, nicht aber geweitet oder überschritten werden. Die 
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negative Erkenntnis des ersten Teils ist in den großen, isolierten, 
stürzenden Intervallen der Anrede zusammengefaßt. Jedes Glied 
dieser ersten melodischen Entwicklung ist geschlossen, steht ein- 
sam für sich. Die beiden Rufe scheinen einander gar nicht zu 
erreichen, der Anfang des zweiten (c—cis) setzt ohne jede er- 
kennbare Beziehung neu an, jedes Teilmotiv, jeder Versuch des 
Ansteigens wird hinabgezogen. Zu dem Gegensatz von Moll und 
Dur tritt im zweiten Teil eine völlige Umdeutung des melo- 
dischen Geschehens. Die neue Anrede verwandelt die fallende 
Terz in die steigende große Sexte: an die Stelle des dunklen, 
unumstößlichen Zurücksinkens tritt nun das tastende Auf- 
blicken zu einer neuen Höhe. Die harten männlichen Endungen 
des Anfangs öffnen sich in weiche, gelöste Vorhaltquinten; die 
Linie fließt in gleitender Diatonik. Der Schluß bindet die neue 
Lage der Entwicklung noch einmal und faßt sie zu Zielwerten 
zusammen. 
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Was in diesem Gesang höchste innere Spannung erreicht, 
wird sonst im Liede durch den Wechsel der Entwicklungs- 
flächen getragen. Es werden mehrere selbständige Entwicklungs- 
lagen abgelöst gegen einander gestellt. Der geschlossene Charak- 
ter der Strophe macht auch für die musikalische Entwicklung 
stärkere formale Bindungen überflüssig. Eben dieses strophische 
Ablaufsprinzip aber wird gerade im Liede immer wieder zum 
Träger eigener, spezifischer Entwicklungswerte, welche schon 
vorher unter dem Gesichtspunkt strophischerAbwand- 
lung zusammengefaßt wurden. Das heißt: die Substanz der ein- 
zelnen Strophen bleibt die gleiche, in sie dringen neue Entwick- 
lungswerte ein, die zum Ausdruck der individuellen Lage jeder 
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Einzelstrophe werden. Solche entwicklungtragende Kräfte sind 
in allen Graden der Sichtbarkeit vorhanden. Auch hier wieder 
sind sie leicht zu erkennen und mit früher gemachten Beob- 
achtungen identisch, wenn sie im Instrumentalsatz liegen und an 
dessen motivischer Entwicklung anknüpfen. Die eigene Lage 
der Vokalmusik aber wird erst deutläch, wenn diese Entwick- 
lungswerte in die Singstimme rücken und hier zu eigenen, 
wesentlich vokalen Formungen gelangen. Das repräsentativste 
Ausdrucksmittel für die gegensätzliche Lage der Strophen ist die 
Umdeutung zwischen Dur und Moll. Darunter aber liegt eine 
Fülle feinerer melodischer und rhythmischer Verwandlungen, 
die eigentlich von keinem Entwicklungsbegriff der Instrumental- 
musik aus ganz zu erfassen sind und eigenste schöpferische 
Werte der Liedgestaltung bloßlegen. Es ist das, was man im 
Volkslied Varianten nennt und was sich dort als schein- 
bares Zufallsprodukt aus der Vergleichung mehrerer Fassungen 
ergibt. Ähnliche Umdeutungen von scheinbar geringer Span- 
nung werden nun im strophisch abgewandelten Liede zum Aus- 
druck neuer Entwicklungslagen. Ich will auch hier nur an einem 
Beispiel zeigen, um was für Ausdrucksmittel es sich handelt, und 
dabei noch einmal auf das erste Lied der ‚„Winterreise‘ zurück- 
gehen, um die für den ersten Strophenbau durchgeführte Ana- 
lyse zum Ganzen zu schließen. Das Lied ist dreiteilig; die zweite 
Strophe entspricht mit geringen Veränderungen der ersten, die 
dritte deutet sie nach Dur um. Aber gerade in jenen geringen 
Veränderungen liegt stärkster Ausdruck. Wie der Text an dieser 
Stelle eine neue Lage darstellt, trübe Reflexion nun von einem er- 
wachenden Willensimpuls abgelöst wird, so ist die Melodik der 
ersten Periode zum Ausdruck dieses Willens geworden. Schon 
die Endung des Vordersatzes ist aus der schwebenden Grund- 
lage (man vergleiche hier noch einmal die auf Seite 129 zitierte 
Fassung der ersten Periode) aufwärts gebogen, der Nachsatz be- 
wahrt von seiner Grundform eigentlich nur noch das Kernmotiv 
der fallenden Quarte; mächtig drängt der Wille gegen sie an und 
reißt die vorher bis zur Oktave fallende Linie mit aller Gewalt 
nach oben. Symptom dieser Gewalt ist die neue Ordnung der 
vorher lediglich ausschwingenden Sechzehntel zu zwei steigenden 
Anlaufmotiven. Die unmittelbare substanzielle Wurzel der neuen 
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Kräfte liegt in der dritten Periodengruppe der Anfangsstrophe 
(„der Weg gehüllt in Schnee‘; Seite 578). 


Li re ar, | ge — 
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Was soll ich län- ger wei-len, dad man mich trieb hin - aus? 


Dem erwachenden Willen der zweiten Strophe steht in der 
dritten rückblickendes Gedenken gegenüber. Verklärende Er- 
innerung ist die Wurzel der Umdeutung nach Dur. Sie bricht 
am Schluß der Strophe jäh ab; unvermittelt stehen die Worte 
„an dich hab’ ich gedacht“ erst in Dur, dann in Moll neben ein- 
ander. Das Nachspiel ist nicht mehr als ein Zurücksinken im 
Klang, scheinbar durch ein ganzes Leben getrennt von der ge- 
meißelten motivischen Kraft des Vorspiels. So schließt das 
Lied nicht sondern Öffnet sich in das nächste: Zyklus ist 
hier vom Liede aus zum ersten Male in seinem tiefsten Sinne ge- 
faßt; das einzelne Lied wird zur Strahlenbrechung eines einzigen 
großen Gesamtklangs. | 


Über strophische Abwandlung hinaus wächst Entwicklung 
auch im Liede zur Gegenüberstellung selbständiger geschlossener 
Flächen. Mit der Antithese tritt sofort das Streben aller 
Formwerdung nach Beziehung und Einheit ein. Die zweiteilige 
Entwicklungsfläche drängt zur Bindung ihres Gegensatzes. Das 
zeigt sich sogar an einer Stelle, wo sie mit solcher Deutlichkeit 
inhaltlich bedingt ist wie in Schuberts „Der Tod und das Mäd- 
chen“. Der Tod ist es, der den Gegensatz zur Einheit bindet: 
seine Musik tritt schon im Vorspiel auf, so daß die drängende 
Bewegung des Zwischengesangs bereits auf seinem dunklen, 
tönenden Grunde ruht. 


Eine weitere Steigerung der Entwicklungsfaktoren führt zu 
den Formen des zyklischen und des durchkomponier- 
ten Liedes. Natürlicher Träger der musikalischen Gliederung 
sind auch hier die Entwicklungsflächen des Textes. Die musi- 
kalische Form strebt danach, sie zusammenzufassen; auch hier 
ist die Dreiteiligkeit meist sichtbares oder latentes Ziel der zentri- 
petal gerichteten Formkräfte. Gerade für das Lied aber er- 
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weitert sich der Begriff der zyklischen Form auf den Zusammen- 
schluß kleiner Einheiten. Es entsteht die von jeder strophischen 
Gliederung abgelöste Form des Gesanges, in dem jeder Text- 
gedanke zu eigener, charakteristischer Formung gelangt. Das ist 
eine Stelle, die durch Schuberts frühe Gesänge, etwa durch den 
„Wanderer“ bezeichnet wird. Dieser Typus gipfelt in der Ballade 
und zeigt gerade hier den Ursprung seines Wesens. Das Lied 
neigt um so mehr zu ihm, je mehr es eine sichtbare, äußere Ent- 
wicklung nachzuzeichnen versucht, je mehr seine Haftpunkte in 
der Handlung liegen. Wenn es sich einer äußeren Entwicklung 
verbindet, erwächst ihm die Notwendigkeit, deren Gang mitzu- 
gehen und nach Symbolen für ihn zu suchen. Je mehr es sich 
aber von allen konkreten Bindungen löst, je tiefer die Kräfte, die 
seine Entwicklung tragen, in sein Inneres gesenkt sind, um so 
natürlicher wird ihm die Einheir in der Vertonung. Und auf 
einer höchsten Stufe, die bei Schubert etwa in den „Grenzen der 
Menschheit“ vorliegt, sind auch die Grenzen des Liedes erreicht 
und ist Form als sichtbare, gegliederte Ablaufsfläche kaum noch 
wahrnehmbar. 


E ist noch über die selbständigen instrumentalen Teile 
des Liedes zu reden. Sie waren bisher als Kraft in ihrem 
Verhältnis zur vokalen Evolution gesehen worden, doch sind sie 
auch Raum, Form, Eigenwert. Ihre Erscheinungsform ist die 
des Vorspiels und Nachspiels, auch treten an wesentlichen Ein- 
schnitten des Liedes selbständige Zwischenspiele auf. Für diese 
Stelle genügt es, die Stellung des Vorspiels im Liede zum Aus- 
gangspunkt zu machen. Das Instrumentalvorspiel 
tritt in den verschiedensten Arten und Dimensionen auf. Es ist 
(ähnlich wie die früheste Entwicklung der Ouvertüre) manchmal 
nicht mehr als eine Intonation, ein eben angeschlagener prälu- 
dierender Akkord und kann wachsen bis zum Seelenbild einer 
Mozartschen Arieneinleitung mit allen ihren Schwankungen und 
Vibrationen. 

Man kann, von hier ausgehend, von dem Typus eines un- 
thematischen Vorspiels sprechen. Auch dieses läßt noch 
eine Fülle von Gegensätzen zu. Es kann in der Tat nur Intona- 
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tionsbasis für die Singstimme, Präludium im äußeren Sinne des 
Begriffs sein, doch wird es sich selten damit begnügen. Meist 
nimmt es doch bereits Elemente des Liedes vorweg, sei es auch 
nur seine Grundfarbe, seine Haltung, sein Begleitungsmotiv. 
Schon hier ist eine Übergangslage geschaffen, und es wächst zu 
thematischer Bedeutung. Im thematischen Vorspiel ist 
vor allem zu unterscheiden, ob das Thema rein instrumentaler 
Natur ist und seine Entwicklung allein dem Instrument über- 
lassen bleibt, oder ob es von der Singstimme übernommen wird, 
also mittelbar oder unmittelbar sangbar sein muß. Werden 
vokale und instrumentale Evolution thematisch gegen einander 
abgegrenzt, so wächst das Vorspiel oft zur geschlossenen Ent- 
wicklung, welche als Basis den Eintritt der Singstimme vor- 
bereitet (wie im „Leiermann“ von Schubert) oder ihr als Eigen- 
wert gegenübertritt und so auch formal ganz selbständig wird 
(wie in „Der Tod und das Mädchen“). 


Eine neue Fragestellung erwächst aus einer unmittelbaren 
Gemeinsamkeit zwischen thematischem Vorspiel und vokaler 
Melodik. Hier treten Verwandlungen auf, über deren 
innere Tragweite der Vergleich zwischen Vorspiel und Einsatz 
der Singstimme in Schuberts erstem Lied der ‚„Winterreise“ 
(Seite 183 und 129) Aufschluß gab. In diesem Falle liegt das 
Vorspiel inhaltlich höher als das Lied (soweit Verschiedenheit 
der Art die Projektion auf eine Fläche zuläßt), es ist eine Inten- 
sivierung, eine Konzentration des Gedanklichen. In einem an- 
dern Typus liegt das Vorspiel inhaltlich unter der Höhe des Lied- 
geschehens. Es ist dann weniger aussagender als vorbereitender 
Natur und wächst von innen heraus bis zur Höhe des Liedes an. 
Auch hier ist in der Verwandlung, in der verschiedenen Pro- 
jektion des gleichen Stoffes auf Instrument und Stimme, auf Vor- 
bereitung und Erfüllung oft höchste Gestaltungskraft be- 
schlossen, die sich in kleinstem Raume begrenzt. Verbindet sich 
die Beschränkung noch mit der Konzentration des ganzen Vor- 
gangs auf das Melodische, wie in der folgenden für Geige oder 
Flöte gedachten Einleitung eines schlesischen im Volke aufge- 
zeichneten „Ave Maria“, aus Ludwig Webers „Christgeburt“, so 
erscheinen letzte Beziehungen zwischen den beiden Kräften bloß- 
gelegt: 
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Von dieser Grundhaltung aus wächst das Vorspiel durch 
Einführung mehrerer Themen in der Arie zu einer Spannweite, 
welche eine ganze Entwicklung umschließt. Für diese seine 
letzten Möglichkeiten mag schon hier die Analyse des Vorspiels 
zur Kavatine der Gräfin im Zweiten Akt des Figaro (Seite 654) 
verglichen werden. 


Für das Nachspiel sind dieselben Voraussetzungen ge- 
geben. Es knüpft meist an das Vorspiel an und ist oft mit ihm 
identisch. Erst eine vom Vorspiel abweichende Haltung bedingt 
eine eigene Fragestellung. Da sind zwei grundsätzliche Lagen 
zu unterscheiden: eine wesentlich dynamische und eine inhalt- 
liche Bezogenheit. Im ersten Fall ist das Nachspiel nur ein Ab- 
klingen, die Bewegung drängt noch ein wenig über die Sing- 
stimme hinaus, sie schwingt aus wie ein Pendel, das von keiner 
lebendigen Kraft mehr bewegt wird. Diese Stellung löst das 
Nachspiel von aller Gestaltung und läßt den reinen Substanz- 
charakter oder die motorischen Kräfte in ihm überwiegen. Je 
stärker die gestaltende Eigenkraft der instrumentalen Entwick- 
lung war, um so mehr wächst das Nachspiel zu eigenem Aus- 
druck. Die Substanz wird zur Gestalt, motivische Bildungen 
lösen sich aus ihr. Meist sind diese Bildungen mit denen des 
Liedes selbst identisch, oft ist es das „Kernmotiv“ des Liedes, 
das hier noch einmal auftritt und die Entwicklung zu ihrem 
Zentrum zurücklenkt. 
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Es lösen sich die Fälle heraus, in denen das Nachspiel zu 
eigener Motivbildung gelangt und in dem, was es sagt, über das 
Lied hinausgeht. Es wird hier der Koda in der Sonatenform . 
ähnlich, die aus einer ursprünglich ebenfalls rein dynamischen 
Lage immer mehr zum Inhaltwert und schließlich zum Träger 
letzter Entscheidung wächst. Erst das neuere Lied, welches der 
instrumentalen Entwicklung gesteigerte Bedeutung zumißt, kennt 
diesen Typus des Nachspiels. Hugo Wolf und die Jüngeren 
brauchen es, um ein Letztes zu sagen, um das Lied wirklich zum 
Ende zu führen; auch bei Brahms findet es sich, während es 
Schubert ferner lag. 

In Schumanns ‚Intermezzo‘ des Eichendorffschen Lieder- 
kreises („Dein Bildnis wunderselig hab’ ich im Herzensgrund‘“) 
liegt ein einfacher dreiteiliger Formverlauf vor. Der Mittelteil 
„Mein Herz still in sich singet‘“ wird von dem Romantiker Schu- 
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mann als selbständige klare Gegenfläche gestaltet: er stößt mit 
ciner ein wenig überraschenden Kraft von der ruhigen Grund- 
haltung des Liedes ab und drängt aufwärts. Die Rückkehr zum 
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Anfang bedeutet noch keine völlige Entspannung: die zweite Pe- 
riode „das sieht so frisch und fröhlich‘ behält in ihrem steigen- 
den Anfang noch etwas von den Spannungsimpulsen des Mittel- 
teils. Da löst ein freies instrumentales Nachspiel, welches mit 
der fallenden Diatonik des Anfangs einsetzt und die steigenden 
Gegenkräfte mit ihr verbindet, die noch immer gestauten Kräfte 
und läßt sie ausschwingen. Dies sind die wichtigsten Stellen 
des Liedes. 

Wie weit auch hier die Übergangslagen der Entwicklung, in 
denen noch alle Kräfte frei strömen, alle Grenzen geöffnet sind, 
vorstoßen können, zeigte das dreitaktige Zwischenspiel der Gluck- 
schen „Sommernacht“ Seite 577). Es ist äußerlich Zwischenspiel, 
in die Dominante geöffnet, bezeichnet inhaltlich aber im Ver- 
hältnis zur Entwicklung der einzelnen Strophe den höchsten 
Typus des Nachspiels: es vollendet die Entwicklung, löst die 
Kräfte, die in dem gestauten Entwicklungsvorgang des Liedes 
noch ungelöst blieben. 

Auch der Blick auf die selbständigen instrumentalen Teile des 
Liedes läßt die innere Einheit aller seiner Kräfte erkennen. Das 
Nachspiel wurde mit der Koda einer instrumentalen Entwicklungs- 
form verglichen, aber schon das Volkslied ließ die gleiche Lage der 
Kräfte erkennen. Wie Glucks Nachspiel, auf freier Höhe ein- 
setzend, in doppelt schwingendem Bogen zur Grundlinie hinab- 
gleitet, in diesem einen Bogen alles zusammenfassend, was an 
Entwicklung im Liede vor sich ging, so steht in gleicher synthe- 
tischer Kraft der Schlußtakt in „Ich hatt’ einen Kameraden‘. 
Und auch der größte der konzentrisch wachsenden Kreise scheint 
die Berechtigung der hier angenommenen Perspektive zu be- 
stätigen: noch die verzweigtesten Ausstrahlungen des Kunstlieds 
aus dem Kerne des Volkslieds abzuleiten. 


30 


r den zuletzt bezeichneten Stellen des Liedes überwog die 
Expansionskraft. Das zeigte sich nicht nur in der Dehnung 
der Form, welche bis an die äußersten Grenzen vorstieß, sondern 
auch in Sprache und Haltung. Hier wurde ebenfalls eine ur- 
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sprüngliche innere Einheit preisgegeben und die Melodik der 
Singstimme bis zu letzten Möglichkeiten aufgebogen. Die Rich- 
tungen dieser Entwicklung sind durch den Gegensatz von Wort 
und Ton gegeben. Einmal reißt das Wort alle Kraft an sich; die 
Singstimme erscheint lediglich als deklamiertes, fast gesproche- 
nes Wort. Im andern Fall geht der Zusammenhang mit dem 
Worte verloren; der Ton herrscht mit schrankenloser Gewalt. 
Die Inkarnation dieser beiden neuen Prinzipe sind Rezitativ und 
Arie. Sie treten schon innerhalb des Liedes auf und erscheinen 
hier als Stilmischungen: rezitativische Elemente meist scharf 
abgegrenzt, ariose aus dem Liede herauswachsend und nicht von 
ihm zu trennen. Beide Erscheinungsformen bedürfen nun einer 
eigenen Fragestellung. 


Rezitativ in weiterem Sinne ist nicht ein Stück der 
Oper sondern ein Prinzip der Vokalmusik, das an mehreren 
Stellen ihrer Entwicklung auftritt. Es ist bedeutungsvoll, daß 
dieses Prinzip in den beiden großen Kindheitsepochen der älteren 
und neueren abendländischen Musik zu schrankenloser Herr- 
schaft gelangt: in der Gregorianischen Melodik und in der Mono- 
die des Musikdramas nach 1600. Hier entsteht Musik aus dem 
Worte; Sprache wird tönend, ihre Tonqualitäten werden heraus- 
gelöst, aus ihrem Wesen selbst wächst die Möglichkeit, sie zu 
singen. Gesteigerte Rede, Sprechen im Affekt ist bereits fast 
Musik, wie Spencer nachweist, und bedarf nur noch der Ein- 
ordnung der relativen Raumwerte in absolute Tonhöhen. Die 
Entwicklung der Gregorianik, die, so lange sie nur in Neumen 
aufgezeichnet, auch nur relative Tonwerte zu fixieren fähig war, 
macht diesen Prozeß leibhaftig durch. Allmählich wird deut- 
lich, daß die Haftpunkte, die der Ton im Worte findet, in ver- 
schiedenen Tiefen liegen konnten. In der Gregorianik wird das 
Wort an seiner Außenfläche gefaßt; Gesang ist nur sein Trä- 
ger, sein tönendes Postament, der es nirgendwo berührt oder 
verletzt. In einer mittleren Entwicklungslage, wie sie an man- 
chen Stellen der späteren Gregorianik und der weltlichen Ein- 
stimmigkeit vorliegt, wird Musik zu einer Übersetzung des 
Wortgedankens. Der Ton legt sich hier um das Wort wie eine 
Hülle; er umgibt es, ohne es zu durchdringen. In einer dritten 
Lage, aus der später das Musikdrama entstand, wird das Wort 
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gleichsam aufgebrochen; sein Inhalt, sein Affekt, seine Aus- 
druckswerte sind es, die zum Tönen gelangen. 


Hier entsteht die Form des Rezitativs der neueren Musik, 
die man gewöhnlich mit diesem Begriff verbindet. Der Anteil des 
Instrumentalen soll zunächst ausgeschaltet und nur die Kräfte 
sollen untersucht werden, die sich aus der Verbindung zwischen 
Wort und Ton ergeben. Selbst im dramatischen Rezitativ, in dem 
die Substanz des Wortes durch Ausdruckswerte verdrängt 
scheint, bleiben Kräfte, die allein aus dieser Wortsubstanz 
begründet werden können. In einem großen Teil aller Rezitative 
ist der Rohstoff und die äußere Lage von Wort und Ton iden- 
tisch. Schwerpunkte, Hebungen, Vorsilben und Endungen blei- 
ben in der Vertonung deutlich erkennbar. In der Lage des Wor- 
tes als Sprachwert wird nichts angetastet; in der Tat scheint 
zwischen Wort und Ton fast nur ein Gradunterschied zu be- 
stehen. Die am Einzelwort gemachte Beobachtung läßt sich 
auch auf alle größeren Zusammenhänge übertragen. Der Be- 
wegungszug eines ganzen Satzes, die Verteilung von Schwer und 
Leicht in den Worten, die Schichtung qualitativer und quanti- 
tativer Werte in der Sprache, alles das kehrt auch in den Tönen 
wieder. Das geht so weit, daß man in den Rezitativen bestimmte 
Interpunktionsgesetze wahrzunehmen geglaubt hat, daß man das 
leichte Sinken der Rede, ihr Ende, Ausruf und Frage in der Me- 
lodik wiederfand. 


Während in dieser Identität des Duktus die stofflichen 
Kräfte des Wortes auch zum Fundament der melodischen Linie 
werden, stellen sich auch die Ausdruckswerte des Textes 
in das gleiche unmittelbare Verhältnis zur Musik. Auch im Aus- 
druck des Rezitativs ist das Wort entscheidend. Nicht oder nur 
in geringem Grade trägt der Inhalt eines ganzen Gedankens den 
melodischen Ausdruck, wie in allen andern Formen der Vokal- 
musik, sondern das Einzelwort steht als Träger hinter dem Aus- 
druck. Dieses Prinzip liegt in seinen Wurzeln weit zurück. Wo 
in der älteren Polyphonie des 15. und 16. Jahrhunderts unmittel- 
bare Ausdruckswerte auftreten, da liegt ihre Wurzel meist im 
Pathos des einzelnen Wortes. Auch für die polyphone Musik des 
17. Jahrhunderts, die jene ältere Entwicklung weiterträgt, bleibt 
das Wort ausschließlicher Haftpunkt für Ausdruckswerte. Bis 
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zu Bach bleibt die mittelalterliche Wortmystik spürbar, welche 
bei Schütz auf Schritt und Tritt begegnet. Die Musik versucht, 
den Symbolkreis des Wortes auszudrücken; es ist, als ob sie bei 
heiligen Worten das Zeichen des Kreuzes mache. Von hier aus 
geht der Wortausdruck in den Bereich der sinnlichen Erschei- 
nungen über: Sonne, Sterne, Licht, Flimmern, Welle, Sturm, 
Hafen, Ruhe, Tod, — alle diese Worte werden mit den Aus- 
druckskräften malerischer Symbole vertont, ohne daß der Raum 
des einzelnen Wortes überschritten würde. 


Diese Konzentration des Ausdrucks auf den Raum eines oder 
weniger Worte bleibt auch noch bestehen, als alle diese Kräfte 
längst nach innen gelenkt waren und es sich im Rezitativ wesent- 
lich um Affektausdruck handelt. Es ist verhältnismäßig selten, 
daß eine ausgesprochene Gefühlslage fixiert, noch weniger, daß 
sie entwickelt wird. Daraus ergeben sich die Grenzen sowohl für 
die tektonischen wie auch für die stilistischen Werte des Rezi- 
tativs. Tektonische Kräfte wachsen gradlinig aus der 
Sprache heraus und beschränken sich auf Wiederholung, Ent- 
sprechung, Sequenz und Gegensatz. Hier rücken die Zusammen- 
hänge ans Licht, die im gesprochenen Wort latent bleiben. Es 
ist, als sei vorher etwas an die Fläche gebunden gewesen, was 
nun im Raume sichtbar wird. Das später (Seite 596) zitierte 
Rezitativ aus der „Didone‘ Cavallis beginnt mit dem dreimaligen 
Ausruf „Enea!“. Die Vertonung rückt in ihren steigenden Se- 
quenzen die aufbrechende unheimliche Angst dieses Ausrufs 
ins Licht; sie enthüllt alles das, was in der Sprache gar nicht 
oder nur unvollkommen auszudrücken gewesen wäre. Ähnlich 
liegt es mit Entsprechung und Gegensatz, welche Gedanken, die 
etwa von verschiedenen Personen des Dramas ausgesprochen 
werden, in eindeutige Beziehung zu einander setzen. 


Aus der Summe der Substanz- und Ausdruckswerte des Rezi- 
tativs ergibt sich sein Stil. Der Stilbegriff steht beim Rezitativ 
ım Zentrum. Rezitativ ist die erste Erscheinung im Bereich dieser 
Untersuchungen, welche dem Formbegriff nicht zugänglich ist. 
Rezitativ ist formlos; seine Spannung, seine Ausdehnung, sein 
Raum sind allein durch den Wortverlauf gegeben und ohne die 
Möglichkeit einer eigenen musikalischen Begrenzung; die Per- 


spektive der Form ist nicht anwendbar. So bleibt Rezitativ eine 
Mersmann, Angowandto Musiklisthetik 38 
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Angelegenheit des Stils und kann nur von hier aus verstanden 
werden. Haftpunkte für den Stilbegriff sind in historischer, natio- 
naler und dramatischer Hinsicht gegeben. Hier kommen nur die 
zuletzt genannten in Betracht. Aus der ursprünglichen Einheit 
des „stile rappresentativo“ lösen sich schon im ersten Jahr- 
hundert der Oper bestimmte durch das Drama bedingte Lagen 
heraus, die sich später zu schematischen Formeln zuspitzen. 
Grundlage für sie ist das „Parlando“, das heißt: die Stelle, 
an der das Rezitativ nichts anderes will als sprechen und hier 
durch sein Liegen auf einem Tone zum Grenzfall zwischen Wort 
und Ton wird, wie in innerer Gleichzeitigkeit die Reperkussion 
der Gregorianik. Genau wie dort dringen hier melodische Werte 
ein: Betonung des Anfangs und Endes, Umschreibungen des 
Grundtons durch seine Nachbartöne. Und während das reine 
„Parlando“ durch Beschränkung auf Berichte, Darstellungen, 
Erzählungen im Musikdrama das völlige Zurückstehen des Tones 
hinter dem Wort bezeichnet, ergibt sich aus einer Häufung von 
Sekundumschreibungen zunächst eine Art von Gesprächs- 
ton, der von einer bestimmten Steigerung an sogar gefühls- 
betont wird. Das folgende Zitat aus der frühdeutschen Oper 
„Sardanapalus‘ von Chr. L. Boxberg (1698; handschriftliche Par- 
titur in der Regierungsbibliothek in Ansbach) stellt die beiden 
„Töne“ bewußt und scharf gegen einander. Es sind ganz belang- 
lose Formeln, und doch werden sie (in einem künstlerisch durch- 
aus nicht sehr starken Werke) bereits hier zu plastischen Sym- 
bolen. Wie der Liebhaber andrängt und durch die Sekundum- 
schreibung eine ausgesprochen Iyrische Haltung entsteht, in 
welche das Parlando der Angeredeten wie ein kalter Strahl hin- 
einplatzt. das ist von köstlicher Bildhaftigkeit: 


Belochus: Agrina: 


Hier ist die Göt-tin, somein Herz ver-ehrt! Ach, daß man mei-ne Ru-he stört! 


Während in den mittleren Gefühlslagen das Rezitativ noch 
verhältnismäßig beweglich bleibt, spitzt es sich mit der Steige- 
rung zum Affekt mehr und mehr zu. Es entsteht ein beinahe 
formelhafter Ausdruck des heroischen Pathos, der sich 
bei steigender Melodik mit einem Vorstoß in die Terzverwandt- 
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schaft verbindet (vergleiche das Zitat auf Seite 212), während für 
die dunklen Affekte, Klage, Verzweiflung fallende Chro- 
matik, meist in Verbindung mit verminderten Vierklängen 
typisch wird. Das sind Formeln, die sich mit einer solchen 
Sicherheit und Selbstverständlichkeit einstellen, daß jedes melo- 
dische Eigenleben im Rezitativ allmählich erstickt. Man ver- 
steht, daß Opera buffa und Singspiel diese Formeln parodierten, 
um sich vor ihnen zu retten (Seite 672). 


Damit ist auch begründet, daß die inneren Höhepunkte der 
Entwicklung verhältnismäßig früh liegen. Schon vor der Mitte 
des 17. Jahrhunderts entstehen die großen dramatischen Rezi- 
tative, deren ganze Kraft in der Singstimme liegt. Diese hat die 
starren Bindungen ihrer ersten Entwicklung überwunden und 
ist andererseits völlig frei von dem Schematismus einer späteren 
Zeit, der jedes Eigenleben erstickte. Die Linie schwingt frei; sie 
atmet mit dem gesprochenen Worte, läßt alle starken und feinen 
Regungen in der Stelle des Handelnden deutlich werden. Diese 
Stelle sgollen die folgenden Takte aus dem großen Rezitativ der 
Creusa in Cavallis „Didone‘‘ bezeichnen. Über den Anfang war 
schon gesprochen worden; sein Verhältnis zum folgenden Takt, 
der aus der gleichen Intervallage (e’—c”) in den Parlandoton zu- 
rückfällt, rückt die ganze innere Not und Verzweiflung der Frau, 
die den Mann gewaffnet in den Tod ziehen sieht, ins Licht. Die 
drängende, ringende Grundhaltung beherrscht den ersten (hier 
nicht mitgeteilten) Teil des Rezitativs; dann bewirkt der Gedanke 
an ihr Kind mit einem Male eine völlige Veränderung. Mit den 
Worten „se tu parti‘ setzen neue Ausdruckswerte ein. Die ganze 
Atmung des Rezitativs verändert sich: an Stelle des durch- 
brechenden Stromes der Worte treten nun verhaltene, durch 
Pausen unterbrochene Einzelgebärden. Alles wird Warten, 
Frage, Verhaltenheit, beim Nennen ihres Kindes sogar Wärme 
und Zärtlichkeit. Aber eben dieser geliebte Name ist es, bei dem 
die ganze Qual des Augenblicks durchbricht und in der fallenden 
Quinte „o Dio!“ Ausdruck sucht. Hier festet die Linie sich wie- 
der. Große Intervalle werden zu Symbolen der ungeheuren 
Spannung, die der letzte Apell an den Scheidenden in ihr aus- 
löst. Die Melodik der beiden Sequenzen zeigt in ihrem Fall, wie 


gewaltsam die künstlich erreichte Höhe ist (‚il nostro...“ und 
39* 
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„chi salvera...‘“‘). Von diesem Ansturm ermattet zurücksinkend, 
klingt die Phrase aus. Das ist zugleich die Stelle, an der die 
Harmonik des Generalbasses unmittelbaren Anteil am Geschehen 
nimmt: der überraschende Eintritt der Unterdominante nach der 
Dominante im vorletzten Takt ist an dieser Stelle von unendlich 
gesteigerter Wirkung. Das ganze Rezitativ zeigt die Reife und 


E-ne-a! E-ne-al E-ne-al non & piü tem-po di 
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De Zr a a a Br 


dir _ den -tro alla stan-za no-stre? il dol - ce As-ca - nio, 
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mi - o, il no - stro uni - co fi- glio, chi sal-ve - ra da 
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innere Vollkommenheit, welche die neue Sprache hier im Munde 
eines großen Dramatikers gewinnt. Keine jüngere Entwicklung 
des Musikdramas hat die Singstimme so zum Träger aller fein- 
sten Schwebungen gemacht; spätere Epochen legten diese Aus- 
druckswerte immer mehr in den Instrumentalsatz. Das Beispiel 
zeigt zugleich aber auch, wie, allen vorher gemachten Fest- 
stellungen widersprechend, der Ausdruck über das Einzelwort 
hinaus die ganze Linie umspannt. 

Man könnte noch nach dem Anteil absoluter musi- 
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kalischer Kräfte im Rezitativ fragen. Sie stehen eigentlich 
im Widerspruch zu seiner Idee und dringen, ganz ähnlich wie in 
der Gregorianik, gegen diese Idee in den Stil ein. Alle vorher be- 
zeichneten Formeln des Rezitativs waren in ihrer musikalischen 
Struktur lediglich durch den Ausdruck, den Inhalt bedingt. Ab- 
solute musikalische Werte dringen unabhängig vom Text, häufig 
sogar gegen ihn, in das Rezitativ ein. Eine typische Form ihres 
Auftretens sind die Endungen. Auch hier liegt eine Parallele mit 
der Gregorianik, auch mit dem Volkslied. Die Endung wird die 
natürliche Stelle, in welcher die Gebundenheit der Textbeziehung 
durchbrochen wird und die melodische Linie aus eigener Kraft 
schwingt. So ergibt sich hier ohne Begründung durch das Wort 
eine Steigerung ins Kantabile, deren einfachste Form schon 
durch die folgende Schlußwendung aus dem Prolog der vorher 
zitierten handschriftlichen deutschen Oper „Sardanapalus‘“ be- 
zeichnet werden kann: 


Doch scheint er nicht ge-neigt, den Sinn za keh-ren, 


Von einer bestimmten Intensitätshöhe an werden diese Kräfte 
unter dem Begriff Arioso zusammenfaßt. Ihre Wurzel liegt 
meist im Text, in einer Steigerung seiner gefühls- oder affekt- 
betonten Kräfte. Aber, wie es schon die Bezeichnung andeutet, 
handelt es sich auch hier um absolute musikalische Werte. 


D‘“ Schlußtakte des großen Rezitativs von Cavalli rückten eine 
zweite im Rezitativ wirksame Kraft ans Licht: den Anteil 
desInstrumentalen. Dieser scheint im unbegleiteten Rezi- 
tativ auf ein solches Mindestmaß herabgedrückt, daß das Instru- 
ment kaum wirklichen Teil an dem Geschehen selbst nimmt. Der 
Generalbaß schrieb den Ablauf der Funktionen vor, und die 
Praxis der Zeit legte dem Begleiter gerade für das Rezitativ 
größte Zurückhaltung auf: keine freien Improvisationen, Nach- 
ahmungen, nicht einmal eigene melodische Stimmverbindungen 
durchbrachen die Akkordfolge. Es lag also zunächst nur die eine 
Möglichkeit vor: den Ablauf der harmonischen Funk- 
tionen in enge Beziehung zum dramatischen Geschehen zu 


598 Größere Vokalformen 


rücken. Gerade innerhalb dieser engsten Grenzen zeigt sich in 
Meisterwerken höchste Kunst. In dem Wechselspiel der handeln- 
den Personen, in dem Gegensatz der Gefühlslagen wird die Har- 
monik zum wichtigsten Ausdrucksmittel. Sie ordnet, trennt, ver- 
bindet, kann verborgenste Beziehungen bloßlegen und alle wider- 
streitenden Einzelkräfte binden. Um diese Stelle zu bezeichnen, 
versuche ich, von der Anlage eines Rezitativs bei Händel ein Bild 
zu geben, der ein Meister dramatisch-symbolischer Harmonik ist. 
Das harmonische Ablaufsschema des letzten Rezitativs aus dem 
Ersten Akt des ‚Julius Caesar‘ beginnt mit folgender harmo- 
nischen Entwicklung (ich gebe den Text nach der Übersetzung 
O. Hagens im Klavierauszug der Petersausgabe): 


Achillas: 
Er- Ilauchter, mit Sextus, dem|Sohne, ist Cornelia | hier! 
D’- - - - | - -—--- -——- -- - -- - I --- : - --- - I-G 
Ptolemäus: Cornelia: 


dankt, der dir treue Freundschaft | lieh: Du ließest ihn ent-| haupten 


-- To 
C---ÜU-- -- [gis? 
Sextus: 
sm Angesichte| Roms! Ptolemäus, Ver-|räter! Zum Zweikampf fordr’ sc 
ne Se er A er DE en D6 - - - — 
dich! Mit diesem guten| Schwerte zeige ich aller\Welt, du seist kei 
es ea Beier ren see 
Ptolemäus: 

Ptolemäer, nein, ein Verlbrecher. Heda! Wachen her| bei! 
F-F---- ---I|-- -6- (0-------1- 


Ein Blick auf diesen harmonischen Ablauf läßt die Beweg- 
lichkeit und Kraft des Funktionsgeschehens erkennen. Das Re- 
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zitativ steht auf einer Höhlage des Dramas; es ist von stärkster 
äußerer und innerer Bewegtheit. Vier Personen stehen in schar- 
fer Wechselrede gegen einander. Der harmonische Ausdruck 
dieser Gesamtlage ist die Fülle der Umkehrungen, welche der 
Harmonik alle Schwere nimmt und kaum eine der vielen Teil- 
kadenzen wirklich zur Ruhe kommen läßt. In dieser dynami- 
schen Gesamthaltung heben sich die einzelnen Höhelagen des 
Geschehens scharf heraus. Als Grundtonart kann G-dur be- 
trachtet werden (das folgende Duett zwischen Cornelia und 
Sextus steht in e-moll). Auf ihrer Dominante ruhen die ein- 
führenden Worte des Achillas. Die harmonische Basis, kaum an- 
gedeutet, wird durch die Überraschungsgeste des Ptolemäus jäh 
durchschnitten (Durehbruch in die Terzverwandtschaft G-dur— 
H-dur). Die Gestalt des Ptolemäus selbst ist hier durch die 
parallele Molltonart bezeichnet. Die ersten Worte Cornelias 
rücken in die G-dur-Sphäre zurück und umschreiben den Kreis 
der Unterdominanten C-dur—a-moll. Dabei ist von starker 
Bildhaftigkeit, wie die verhaltenen, ironischen ersten Worte 
Cornelias in den Orgelpunkt C gebunden sind und wie im 
zweiten Satze das Gefühl in ihr durchbricht und dieser Durch- 
bruch ebenfalls in der Harmonik zum Ausdruck kommt. Von 
plastischer Symbolik aber sind die folgenden Worte des Sextus in 
ihrer harmonischen Lage. Sein auflodernder Zorn läßt ihn jede 
Zurückhaltung und Bindung vergessen. In stärkstem inneren 
Gegensatz zu dem voraufgegangenen Orgelpunkt steht die er- 
regte Kraft der Funktionsbewegung. Wie sein A-dur scharf und 
hart in das a-moll Cornelias einschneidet, durchjagen seine 
Worte den Kreis der Dominanten (A—D--G—C—F). Das Ziel 
dieser Entwicklung ist C-dur; es gewinnt zunehmendes Gewicht 
und wird zur schweren Basis für den Ruf des Ptolemäus, welcher 
diesen ersten Teil der Handlung zunächst beschließt. Diese Stelle 
steht keineswegs isoliert, man kann Händel beinahe überall so 
auf seine letzten Zusamenhänge hin untersuchen und wird er- 
staunt sein über die Fülle der Beziehungen. Hier ist alle Zu- 
fälligkeit überwunden; Harmonik ist nicht mehr Fundament und 
Begleitung sondern Funktion des inneren Geschehens, feinster 
Spiegelungen fähiges Instrument des Dramatikers. 


Auch Bachs Rezitativ gehört in diesen Zusammenhang. 
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Seiner veränderten Stellung entsprechend, Träger nicht so sehr 
einer Handlung, wie eines Verlaufs, rückt es alle diese Zu- 
sammenhänge nach innen. Dabei stößt es in Regionen vor, 
welche dem dramatischen Rezitativ kaum jemals erreichbar wer- 
den konnten. Denn dieses blieb an lebendige Handlung, an sinn- 
liches Leben gebunden, während die gedankliche oratorische 
Struktur bei Bach den Blick von selbst nach innen lenkte. So 
erstehen dem Rezitativ ganz neue Möglichkeiten. Sie liegen 
gleichsam unterhalb des Dramas, weisen voraus, umspannen Zu- 
sammenhänge, die noch nicht sichtbar sind. Ein Zitat aus der 
Matthäuspassion kann diese Lage bildhaft machen. Es ist das 
Rezitativ, das den Einsetzungsworten vorausgeht. Die Worte 


jez—__- rer 


Der Mei - ster läßt dir sa - gen: Mei - ne Zeit ist 


liegen scheinbar ganz auf der Außenfläche des Geschehens: eine 
Bestellung, die Christus durch seine Jünger machen läßt. Die 
Linie hat alle starren Formeln überwunden; sie atmet. Ruhig. 
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in kraftvoller Klanglichkeit gebunden, steigt sie an und wird bei 
den Worten „meine Zeit ist hier‘ festlich und tönend in breitem 
Durchmessen des Dreiklangs. Im folgenden Satz staut sich alle 
Entwicklung plötzlich (,... Ostern halten“); die Linie bricht ab, 
das harmonische Geschehen, vorher in langen Zügen atmend, 
bricht fast an der Konzentration in kleinstem Raume. Die vorher 
mit gesammelter Kraft steigende Melodik sinkt, zerbricht, ver- 
sackt gleichsam (‚mit meinen Jüngern“). Und in diese jähe Span- 
nung hinein tönt die Schlußformel des Generalbasses H-dur— 
e-moll. Äußerlich etwas ganz Einfaches, Schlichtes, ja, Abge- 
brauchtes. Und doch sagt die Musik, den Worten weit voraus- 
eilend, indem sie diese Schlußformel, statt in die Grundtonart 
in das tiefe Dunkel des Moll rückt, bereits alles: Leid, Marter, 
Kreuzigung, Tod. Wo in allen Jahrhunderten des Musikdramas, 
es sei denn bei Mozart, wird ähnliches gefunden? 


Träger aller dieser Ausdruckskräfte war die schlichte 
Generalbaßharmonik; es bedarf nur noch eines kurzen Hin- 
weises, welcher Steigerung sie indem vonInstrumenten 
begleiteten Rezitativ fähig werden mußten. Das recitativo 
accompagnato, dessen Anfänge sich mit der neapolitanischen 
Oper verbinden, steht an vereinzelten Höhepunkten des drama- 
tischen Geschehens. Es scheint zuerst kaum einer Entwicklung 
fähig, denn die formelhafte Struktur des Rezitativs selbst über- 
trägt sich auch auf die Begleitung. Diese besteht entweder aus 
Schlägen des Orchesters oder aus liegender Harmonik, das erste 
als Ausdruck eines starken Affekts, das zweite meist als Symbol 
einer lyrischen Stimmung. Erst gegen Ende des 18. Jahrhun- 
derts wird die Formelhaftigkeit des Accompagnato allmählich 
überwunden. Mozarts späte Musikdramatik bedeutet den 
Höchstgrad dieser Überwindung. Das Rezitativ wird bei ihm 
nicht mehr von einem Motiv allein getragen, sondern seine Mo- 
tive wechseln mit der Lage der inneren Entwicklung. Hier ent- 
hüllt der Instrumentalsatz des Rezitativs seine stärkste Eigen- 
art: das Gesetz für die Abfolge und Schichtung der Motive liegt 
nur im Drama, nicht in ihnen selbst. Sie können, wie in ihrer 
Symbolik, so auch in ihrer musikalischen Struktur ohne jede 
Verknüpfung in stärkster Gegensätzlichkeit zusammenstehen. 
Keine Form bindet sie; sie sind nicht organisches Wachstum, 
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sondern allein musikalischer Reflex des Dramas. Die beiden 
großen begleiteten Rezitative des „Don Giovanni‘ können ein 
Bild von dieser Fülle geben. Durch sie ist vor allem die Gestalt 
Donna Annas gespiegelt, ihr Schwanken zwischen Schmerz und 
Rache, zwischen Stürmen der Erregtheit und schmerzlichem 
Zurücksinken. Schon der karge Ausschnitt der folgenden Takte 
gibt ein Bild dieses Gegensatzes. Die aus dem Anfangsmotiv 
dieses ersten Rezitativs herauswachsende auffahrende Geste 
bricht beim erneuten Anblick des getöteten Vaters in schmerz- 
liches Stöhnen um: die fallenden Sekunden der Singstimme und 
des Holzbläsermotivs sind der „Seufzer‘ des 18. Jahrhunderts. 
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Wenig später sinkt sie erschöpft zurück und verliert das Be- 
wußtsein. Dieser Vorgang ist wiederum in engstem Raume mit 
höchster Deutlichkeit fixiert: die akkordisch fallende Linie der 
Violine, die leere Quinte (*), das Hineinsinken in den vermin- 


derten Vierklang, alles das zeigt, wie nun auch die instrumen- 
talen Kräfte fähig sind, alle Zusammenhänge zu tragen. 


Viol. Hbl. 
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In dieser Entwicklung des Rezitativs im Musikdrama des 
17. und 18. Jahrhunderts liegen alle seine wesentlichen Werte 
beschlossen. Es sind die gleichen Voraussetzungen, welche sein 
Auftreten im Liede, in der Ballade, in der Kantate tragen. Eine 
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Erscheinung nur bedarf noch einer Erwähnung: das instru- 
mentale Rezitativ. Es ist ein Widerspruch in sich selbst, 
steht an einigen isolierten Stellen der Instrumentalmusik und 
bedeutet an seinen Höhepunkten bei Beethoven meist die Stelle, 
wo eine Entwicklung, über sich selbst hinausdrängend, ihre 
stilistische Einheit sprengt; das ist seine Bedeutung in der 
d-moll Sonate, Opus 31. In andern Fällen liegt seine Wurzel 
weniger tief; es bedeutet dann, wie in den letzten Quartetten, 
ein Durchbrechen der formalen und inhaltlichen Entwicklung, 
ein Hinübergleiten ins Improvisierende, Rhapsodische. So steht 
es häufig an Stelle einer Einleitung. Die Wurzeln des instrumen- 
talen Rezitativs liegen bereits im 18. Jahrhundert und verbinden 
sich mit der Erkenntnis Philipp Emanuel Bachs, daß man auf 
Instrumenten auch ‚singen‘ und ‚reden‘ könne, und den Ex- 
perimenten Gerstenbergs, Emanuel Bachs Instrumentalmusik 
Texte zu unterlegen. 


D° große Gegenpol des Rezitativs in der Vokalmusik ist die 
Arie. Sie bedeutet, das war schon gesagt worden, eine Um- 
kehrung in dem Verhältnis der Kräfte, absolutes Übergewicht 
des Tones über das Wort. Daraus ergibt sich nicht nur ihre 
gegensätzliche Lage zum Rezitativ, sondern auch ihre natürliche 
Abgrenzung gegen das Lied. Die Wurzeln des Gegensatzes 
liegen tief. Dem Liede ist der Text Grenze und Schale, in welche 
die Kräfte der Musik eingehen, ohne über sie hinauszuströmen. In 
der Arie ist der Text lediglich die Basis einer Entwicklung, deren 
Maß, Höhe und Grenzen allein im Musikalischen liegen. Daraus 
ergibt sich eine veränderte Perspektive: eine neue Verbindung 
von Wort und Ton, der absolute Charakter ihrer Melodik, die 
Selbständigkeit ihrer motivischen Entwicklungen, das eigene, 
im Musikalischen ruhende Gesetz ihres Formverlaufs. Der An- 
satzpunkt für alle diese Kräfte ist in der Arie meist eine dem 
Liede gegensätzliche seelische Lage. Das Lied als Zustand, Aus- 
druck, Entwicklung gelangt auch in diesem letzten Fall zu einer 
räumlichen Kongruenz zwischen Wort und Ton. In der Arie 
aber bewirkt schon der Intensitätsgrad, die Temperatur eine 
Stauung im Verhältnis zwischen Text und Musik, die zu einer 
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Entladung drängt. Hier liegt die Wurzel für die musikalischen 
Eigenwerte der Arie. Die Vertonung des Liedes vollzieht sich 
in stetiger Angleichung des musikalischen Geschehens an den 
Wortverlauf. Sie entspricht den periodischen Ablaufsformen 
der Instrumentalmusik. Diese räumliche Kongruenz wird in der 
Arie durchbrochen; Lied und Arie verhalten sich etwa zu ein- 
ander wie Periodenablauf zu motivischer Entwicklung. Wäh- 
rend das Lied äußerlich sichtbar mit dem Worte verbunden 
bleibt, durchbricht die Arie die natürliche Gesetzmäßigkeit einer 
solchen Bindung. Merkmale dieses Durchbruchs sind dauernde 
Wiederholungen eines oder weniger Einzelworte und schließlich 
Sprengung des Wortes in der Koloratur. 


In diesem Verhältnis von Wort und Ton ist zugleich die 
Gesetzmäßigkeit der melodisch-rhythmischen Struk- 
tur der Arie beschlossen. Die Perspektive, unter der sie be- 
trachtet werden kann, ist die gleiche wie beim Lied: das Verhält- 
nis vokaler und instrumentaler Eigenwerte. Die vokale Melodik 
der Arie steht der Instrumentalmusik um vieles näher als die 
des Liedes. Die Evolution des Liedes lag fast immer in der Rich- 
tung periodisch gebundener Flächenmelodik. In der Arie da- 
gegen handelt es sich um konzentriertere Gestaltungsformen; 
der im Liede gelegentlich anachronistisch angewandte Thema- 
begriff besteht in der Arie meist zu Recht. In vielen Fällen 
spitzt sich die Thematik sogar zu der Prägnanz eines motivi- 
schen Geschehens zu; es gehört zu den Wesensmerkmalen, be- 
sonders des älteren Arienthemas, daß es nicht fließend-linear, 
sondern motivisch-konstruktiv geartet ist. Und während im 
Liede die instrumentale Thematik sich immer nur bis zu einem 
gewissen Grade der Unmittelbarkeit mit der Singstimme ver- 
bindet, scheint in der Arie jede Grenze verwischt: Instrument 
und Singstimme treten als gleichgeartete Faktoren zu einander. 


Dabei ergibt sich für das Verhältnis der Kräfte aus der 
Substanz der Thematik heraus eine gewisse Gesetzmäßigkeit. 
Ähnlich wie beim Liede kommt natürlich auch bei der Arie eine 
völlige Trennung der beiden Entwicklungsbahnen vor. Dann be- 
steht zwischen der motivischen Entwicklung des Instrumental- 
satzes und der vokalen Melodik meist nicht das Gesetz des 
Flächenwechsels wie im Liede, sondern die Abhängigkeit von 
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ThemaundKontrapunkt. Diese Abhängigkeit verknüpft 
die Singstimme unmittelbar mit der instrumentalen Entwick- 
lung. Und während im Liede beide Kräfte an bestimmten Stellen 
in der Gleichzeitigkeit zusammentreten können, um eine Stei- 
gerung oder einen Höhepunkt zu bezeichnen, bleibt die vokale 
Melodik der Arie in bedingungsloser und dauernder Abhängig- 
keit von der instrumentalen Evolution. Es ist dann in dieser 
Melodik der „kontrapunktische‘“ Charakter zu spüren, was 
immer wieder deutlich wird, wenn man die Singstimme vom 
Instrumentalsatz trennt. Ich weise als Beleg für diesen Typus 
auf die Baßarie „Komm, süßes Kreuz“ aus der Matthäuspassion 
hin und stelle den Anfang der Singstimme mit der thematischen 
Hauptstimme der Gambe zusammen: 


Häufiger als dieser Typus kontrapunktischer Abhängigkeit 
ist für die Arie ein unmittelbarer substanzieller Zu- 
sammenhang zwischen Singstimme und Instrument. Sein Träger 
ist das Thema, häufiger und konzentrierter noch das Motiv, das 
in beiden Evolutionen nach eigener Gesetzmäßigkeit abge- 
wandelt wird. Oft ist ein solches Kernmotiv in seiner instru- 
mentalen Formung mit andern, sekundären Kräften verbunden. 
Die Singstimme überläßt diese sekundären Teile dem Instrument 
und wandelt allein das Hauptmotiv ab. Diese Lage der Arien- 
melodik soll das folgende Zitat aus Händels ‚Julius Cäsar‘ deut- 
lich machen, die Arie des Ptolemäus im ersten Akt „L’empio, 
sleale, indegno!“. Der Affekt der Arie ist in einem Kernmotiv 
gefaßt: der fallenden Quarte des Anfangs, deren Kraft in wei- 
teren fallenden Intervallen fortzeugt, während die Unterstimme 
in Bewegung aufgelöst ist: 


606 Größere Vokalformen 


Der erste Teil der Arie bleibt an dieses Kernmotiv gebunden. 
Die Art, wie er es abwandelt, ist spezifisch vokal. Die Entwick- 
lung vollzieht sich zuerst in unmittelbarem Anschluß an die in- 
strumentale Fassung des Themas. Was dem Liede niemals ge- 
lingen würde, ist hier aus der um vieles stärkeren Affektlage 
der Arie selbstverständlich: daß diese konzentriertesten, ihrem 
Wesen nach völlig instrumentalen Motive überhaupt ge- 
sungen werden können. Es ist nur dadurch möglich, daß der 
Textausdruck sich bis zur Intensität des Rufes steigert und 
dieser Ruf mit dem Motiv kongruent werden kann. Nun rückt 
der Schnittpunkt in das Zentrum der Betrachtung, an dem diese 
Grundhaltung des Rufes aufgegeben wird und an seine Stelle 
der geschlossene Gedanke und damit der Raumwert des Textes 
tritt. Diese Stelle sind im vorliegenden Falle die Worte „vorria 
rapirmi il regno“. Es hätte nahe gelegen, die motivische Evo- 
lution hier abzubrechen, entweder neu zu beginnen oder die 
Weiterentwicklung des Motivs den Instrumenten zu überlassen 
und die Singstimme kontrapunktisch dagegenzusetzen, wie in 
dem vorher zitierten Beispiel. Händel aber bezieht auch die 
Fortsetzung unmittelbar in die Motiventwicklung ein. Er schleu- 
dert die (textlich wichtigen!) Worte ‚„vorria rapirmi“ in fallen- 
der Diatonik heraus; sie werden lediglich zum Anlauf für das 
neue Auftreten des Kernmotivs (regno). Gleichzeitig aber löst 
dieser Anlauf die bisher in der Singstimme noch unentwickelten 
motorischen Kräfte des Themas aus und führt zu einer fünf- 
taktigen Koloratur. In ihr sind die letzten Zusammenhänge mit 
der Bindung an das Wort durchbrochen; die vokale Evolution, 
ihr eigenes Wesen verleugnend, identifiziert sich mit dem Instru- 
ment völlig und geht dadurch ins Raumlose, Unbegrenzte, Abso- 
lute ein: 
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Ptolemaeus: 


L’em-pio, sle - a - ls, in - de - gno! L’em-pio, sle- 


a - le, in- de -gno vor -ria Ta - pir - miil re-gno, 


Die Annäherung der vokalen an die instrumentale Evo- 
lution vollzieht sich in den verschiedensten Stärkegraden. Sie 
kann so weit gehen, daß Singstimme und Instrument von vorn- 
herein mit einander identisch sind, kann sie aus ursprünglicher 
Entfernung an einander heranrücken oder aus ursprünglicher 
Nähe von einander fortwachsen lassen. Diese ursprüngliche Ab- 
hängigkeit beider Kräfte, die eine eigene Untersuchung des in- 
strumentalen Motivgeschehens hier entbehrlich macht, bezieht 
sich nicht nur auf die Substanz der Thematik sondern auch auf 
den Verlauf der Evolution selbst. Für die Motiventwick- 
lung, auch wenn sie sich im Instrumentalsatz vollzieht, bleibt 
eine ursprüngliche Gebundenheit bestehen, welche die Entwick- 
lung der Arie doch ganz eindeutig gegen Parallelentwicklungen 
der Instrumentalmusik abgrenzt. Diese Gebundenheit bewirkt, 
daß die Motiventwicklung sich, wenn auch oft mit gleicher 
Stärke wie in der Instrumentalmusik, aber doch in einer andern 
Richtung vollzieht. Diese andere Richtung wird durch das Wort 
bedingt. Mag es noch so sehr von sich selbst abdrängen, mag es, 
den logischen Zusammenhang zerreißend, zuerst wie ein instru- 
mentales Motiv in der Entwicklung erscheinen (Riemann nennt 
dieses erste isolierte Auftreten des Motivs „Vorhang“), schließ- 
lich erscheint es doch als Bindung, Raum, Masse. Gerade die 
vorher bezeichnete Höhenlage der Entfernung vom Wort, die 
Koloratur, bezeichnet in ihrer statischen, figurativen Gebunden- 
heit die Grenze mit voller Deutlichkeit. 
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Diese Grenzen bis zu äußersten Möglichkeiten zu weiten, 
gelingt in der Arie nicht der motivischen Entwicklung sondern 
ihrer Form. Von der Perspektive der Form aus sind Lied und 
Arie am schärfsten gegen einander abgegrenzt. Das Formgesetz 
des Liedes liegt zunächst im Text, mindestens aber in der Art, 
wie die Form der Dichtung in die Musik projiziert wird. In der 
Arie liegt die Wurzel und die treibende Kraft des Form- 
geschehens ausschließlich im Musikalischen. Das bezieht sich 
nicht so sehr auf die Folge und Beziehung der Teile, als auf ihr 
Gewicht und ihre Stellung im Formganzen. Für die veränderte 
Atmung, das stärkere Wachstum, die konzentriertere Spannung 
des zweiten Teils in der dreiteiligen Arie liegt im Text häufig 
kein Anhaltspunkt, ganz selten eine begründete Notwendigkeit. 
Die Gesetzmäßigkeit erwächst allein aus der Schichtung der 
musikalischen Kräfte. 


Vom Standpunkt der Formbetrachtung aus ist das Lied eine 
Ablaufs-, die Arie eine Entwicklungsform. Die Form 
des strophisch abgewandelten oder des zyklischen Liedes be- 
ruhte auf den Beziehungen der in sich geschlossenen Teile. Die 
früher aus der allgemeinen Formbetrachtung gewonnenen typi- 
schen Lagen der Ablaufsformen (Anreihung, Beziehung, Ab- 
wandlung) führen sofort zu entsprechenden Spiegelungen im 
Liede. Arie aber ist Entwicklungsform und es ist durchaus 
möglich, ihren Formverlauf wie den der entsprechenden Instru- 
mentalformen von der Perspektive einer zentralen oder anti- 
thetischen Entwicklung aus zu sehen. Zentrale Entwicklungs- 
formen sind in der Arie in der Minderzahl. Sie treten besonders 
dann auf, wenn die Arie an einer mit Spannungen geladenen 
Stelle der Handlung steht und keinen Raum zur Entfaltung hat. 
Diese Spannung kann, wie es etwa die „Champagnerarie‘ im 
„Don Giovanni“ zeigt, auch nur innen liegen. Die enorme Vitali- 
tät des Kernmotivs ist so stark, daß nur geringere Abwand- 
lungen aber keine wesentlichen Gegenkräfte aufkommen 
können. Auch das Gegenteil: eine zu geringe Spannung kann 
den zentralen Charakter einer Evolution in der Arie bedingen. 
Der Formverlauf ist in diesem Fall wesentlich periodisch, über- 
haupt bedeutet dieser Arientypus eine Annäherung an das Lied. 
Aber der Periodenablauf ist mehr ein äußeres als ein inneres 
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Merkmal; denn über alle Gliederung hinweg wirkt die zentrale 
Kraft eines Motivs und bedingt den Verlauf. Dieser Typus 
wurde durch die Arie Glucks aus den „Pilgrimen von Mekka“ 
gekennzeichnet. 

Formantithese führt in der Arie meist zur Dreiteiligkeit. 
Ausgesprochene Zweiteiligkeit ist ebenfalls nur aus einer be- 
stimmten Lage zu begründen, musikalisch aus absoluter Gegen- 
sätzlichkeit der Kräfte,welche keine Bindung zum Formganzen 
zulassen. Für diesen Fall bietet der „Don Giovanni“ in dem 
Duett zwischen Don Giovanni und Zerlina (,„Lä ci darem la 
mano‘“) einen Beleg. In der überwiegenden Zahl der Fälle aber 
führt die Antithese der Kräfte mit Notwendigkeit zu ihrer Bin- 
dung, und es entsteht der Formtypus ABA, dem die Mehrzahl 
aller Arien mittelbar durch Abwandlung des ersten Teils am 
Ende, unmittelbar durch seine bloße Wiederholung (,Da capo- 
Arie‘) angehört. 

Die dreiteilige Arienform bedeutet einen Gipfel in 
der Geschichte der Vokalmusik. Ihr Gegensatz zur dreiteiligen 
Liedform rückt diese beiden Grenzflächen der Vokalmusik noch 
einmal scharf gegen einander. Dreiteilige Liedform ist Abfolge 
und Beziehung gleichgeordneter Flächen. Das Maß dieser Gleich- 
ordnung ist die Strophe. Dreiteilige Arienform aber bezeichnet 
(wenn sie hier, wie es auch vorher zur Erkenntnis eines Form- 
bilds geschah, als Idee gefaßt wird) ein Aufbrechen der Flächen- 
ordnung und Symmetrie, eine unmittelbare Schichtung der 
Kräfte nach Wesen und Gewicht. In der dreiteiligen Liedform 
tritt der Größe a eine Größe b gegenüber; die aus dem Gegensatz 
der Flächen entstehende Spannung wird durch Rückkehr zum a 
bezogen und gelöst. In der dreiteiligen Arie aber tritt nicht einer 
Fläche eine zweite gegenüber, ein b einem a, sondern wird eine 
Kraft verwandelt. Was sich ändert, ist die Atmung, das tek- 
tonische Prinzip, der Rhythmus der Entwicklungskurven, wäh- 
rend die Kräfte selbst in mittelbarem oder unmittelbarem Zu- 
sammenhang bleiben. (In der dreiteiligen Liedform ändern sich 
die Kräfte, während der Ablaufsrhythmus bleibt.) 


Diese formale Struktur rückt die dreiteilige Arienform in 
natürliche Parallele zur Sonatenform. In der Tat liegen an beiden 


Stellen Höhepunkte des Formgeschehens in der Musik, und ihre 
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gleiche Richtung der Entwicklung rückt diese Höhepunkte nahe 
an einander heran. Historisch muß die Arie als wichtigste Stufe 
für die Entwicklung der Sonatenform betrachtet werden. Ge- 
meinsam ist in den Mittelteilen der völlig veränderte freie 
Rhythmus des Kräfteverlaufs, die Fülle der Verwandlungen, die 
harmonische Freizügigkeit, der Grad der Entfernung von der 
Grundhaltung. Die trennenden Momente sind für die Arie durch 
den Einschlag des vokalen Elements bedingt. Das Wort hemmt 
den freien Durchstoß der Motive, alle Sequenzen sind raum- 
gebunden, die Intensität der Entwicklung bleibt nicht stetig wie 
in der Instrumentalmusik, sondern wird durch Raumwerte ver- 
ringert oder unterbrochen. Die Unmittelbarkeit des Aus- 
schwingens, die in der Sonatenform häufig zum Einschlag rhap- 
sodischer oder konzerlierender Kräfte führt, findet in der Arie 
Ausdruck in der Koloratur, die an dieser Stelle gehäuft und oft 
in schrankenloser Ausdehnung eintritt. 


Ein Beleg für die inneren Gegensätze der Formteile soll 
hier absichtlich nicht der klassischen Entwicklungszeit der Arie 
entnommen werden, in der das Typische sich mit eindringlicher 
Deutlichkeit festgelegt hat, sondern greift auf die Frühzeit der 
Entwicklung zurück; er stammt aus dem „Adonis“ von Reinhard 
Keiser, einer der ersten für Hamburg geschriebenen Opern 
(1697). (Die Arie wurde nach der handschriftlichen Partitur der 
Berliner Bibliothek in der Zeitschrift „Faust‘‘ von mir heraus- 
gegeben; dabei mußte auch der Text geändert werden.) Der 
erste Teil ist eine erweiterte Periode. Die Flächen liegen in 
klaren Entsprechungen gegen einander. Im Vordersatz wird der 
Anfang vorweggenommen, im Nachsatz gedehnt. Die Raumver- 
teilung ist ebenfalls, der Arie entsprechend, freier: der Nachsatz 
setzt nach seinem isolierten Anfangsmotiv neu an und dehnt 
die vier Achtel der Endung des Vordersatzes auf einen ganzen 
Takt. Die periodische Struktur aber bleibt durch alle diese Ver- 
änderungen im Kerne unberührt; die Fläche ist klar und sym- 
metrisch gegliedert, die Linie atmet in langen, schwingenden 
Bewegungszügen. Mit dem Eintritt des zweiten Teiles wird 
dieses Gesetz der Atmung plötzlich durchschnitten. Die Kraft 
sammelt sich in einem Motiv, dessen diatonischer Anlauf sich in 
der fallenden Quinte entlädt. Die Höhenlage des Motivs bleibt in 
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den drei folgenden Wiederholungen unverändert (was in der 
Instrumentalmusik nahezu unmöglich wäre), die Kräfte lagern 
sich allmählich um, das größere Intervall kommt in den 
Auftakt, die Endung verkürzt sich von einem Male zum andern. 
In diesen vier Motivfolgen liegt eine ungeheure Stauung. Sie 
entspannt sich in dem folgenden fünften Formglied, dessen 
weit ausholender Anlauf das Grundmaß durchbricht (®/,), wäh- 
rend die Endung wieder in die Quintlage zurückfällt. Wirkliche 
Entspannung aber folgt erst jetzt in langem, ausschwingendem 
Abstieg, der in der Ruhelage der Singstimme auf einem Ton 
endet. So wird dieser große Bogen zur Höhe für die Stufenfolge 
der Motive, deren gestaule drängende Kraft die völlig veränderte 
Haltung des zweiten Teils gegenüber dem ersten bezeichnet. 


da— fer- ne bist, 


nei - ge dich, nei -ge dich— her- nie - - der! 
B Be nn se ar an, 
Komm Ge - lieb - te, sieh mein Seh - nen oh - ne 
En - de, dei - ne Hän-de trock-nen mei-ne hei-ßen 


Trä - nen, weils n dei - - nem Wil -len liegt 


Die Arie bedeutet den Kulminationspunkt konstruktiver 
Formkräfte in der Vokalmusik. Man möchte, dem Überwiegen 


absoluter musikalischer Kräfte entsprechend, in diesem Form- 
39* 
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typus eine Annäherung an die Instrumentalmusik überhaupt 
sehen und könnte meinen, daß die Vokalmusik hier im Begriff 
sei, ihre natürlichen Grenzen zu überschreiten. Dennoch ist 
dieses Formbild nichts anderes wie die Spiegelung eines see- 
lischen Vorgangs und läßt die Wurzeln künstlerischer Form im 
Menschlichen mit tiefer Deutlichkeit erkennen. Und hier findet 
sich auch die natürliche Verbindung mit dem Worte. Aus dem 
ruhigen, gebundenen Aussprechen des ersten Teils lösen sich im 
zweiten vorstoßende, drängende, ringende Kräfte heraus. Die 
Übersteigerung des Affekts aber führt zur Ruhelage zurück. Das 
Gesetz dieser Dreiteilung wurzelt nicht in einer musikalischen, 
sondern in einer psychologischen Ablaufskurve. So wird die Arie 
gerade durch ihren Formverlauf zum Symbol einer inneren Ent- 
wicklung, die sich unmittelbar, handelnd vor uns abspielt. Da- 
durch wird sie zur Funktion des Dramas, selbst ein Stück Drama 
in sich. An dieser Stelle auch liegen die letzten und tiefsten 
Gegensätze zwischen Arie und Lied. 


D° Begriff Arie wurde hier immer im Sinne eines Typus ge- 
braucht; er bezeichnet den Idealfall einer völligen Kongru- 
enz zwischen Idee und Erscheinung. In Wirklichkeit entspricht 
natürlich nur ein Teil der Erscheinungen dem Begriff, während 
andere vom Typus ablenken und zu den Grenzen drängen. Es 
gibt im Kunstwerk selbst eine Fülle von Übergangser- 
scheinungen zwischen Arie und Lied. Von einer bestimm- 
ten Stufe der Annäherung an spricht sich die Zugehörigkeit zum 
Liede in besonderen Bezeichnungen aus: CGanzone, Cavatine, 
Ariette. Aber auch ohne Benennung verbirgt sich unter der 
äußeren Haltung der Arie oft die einfachere Struktur und ge- 
ringere Spannung des Liedes. Reine Arie und reines Lied als 
Pole für die Fülle der Zwischenformen sind schon in der Ent- 
wicklung des Musikdramas selbst begründet. Bereits in den ersten 
Jahrzehnten liegen die beiden Wurzeln klar neben einander: 
die von innen heraus zur Form drängende Spannung des drama- 
tischen Gesangs (etwa in dem Klagegesang der Ariadne von 
Monteverdi, über den auf Seite 130 und 558 gesprochen wurde) 
und das fertige, von außen her als Fremdkörper eindringende 
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Lied, das durch seine natürliche Einfachheit der Form die ur- 
sprüngliche, wortbedingte, formfeindliche Haltung der Monodie 
durchbricht (ein frühes Beispiel hierfür ist das Duett der beiden 
Pagen im ‚Santo Alessio“ von Stefano Landi). Später sind es 
kulturgeschichtliche Faktoren, die neben der durchgebildeten 
Arienform die Stellung des Liedes in der Oper mehr und mehr 
befestigen: im 17. Jahrhundert schon das Eindringen des 
komischen Elements, später die Verschmelzung mit dem Sing- 
spiel, in der Romantik die Zugehörigkeit des Liedes zur Haltung 
der ganzen Zeit. Und wie in der Blütezeit der Arie Liedelemente 
in die Arienform eindringen, so nimmt im ‚„Freischütz“, dem 
Triumph des Liedes, dieses Arienkräfte in sich auf. Es ist selbst- 
verständlich, daß alle diese stil- und kulturgeschichtlichen Ein- 
wirkungen auch von innen heraus begründet sind: es ist die zu- 
ständliche Haltung, die Stimmung, die geringere Affektspannung, 
welche die Arie im Drama immer wieder in die Nähe des 
Liedes rückt. 


Noch in einer andern Hinsicht wurde die Arie bisher aus 
ihrem natürlichen Zusammenhang herausgelöst: sie wurde iso- 
liert betrachtet, als selbständiges Formgeschehen, wie sie doch 
nur an wenigen Stellen der Entwicklung, etwa im Typus der 
„Konzertoper“ erscheint. Meist ist es nicht nur möglich son- 
dern notwendig, sie aus einem größeren Zusammenhang 
heraus zu sehen und sie in Verbindung mit andern Teilen des 
Kunstwerks zu setzen. Die natürliche Vorbereitung für die Arie 
ıst das Rezitativ. Die Bindung zwischen beiden kann, wie die 
Geschichte der Oper zeigt, bis zu völliger Äußerlichkeit herab- 
sinken, sie kann aber auch feine Zusammenhänge bloßlegen. 
Von einer bestimmten Höhe schöpferischer Gestaltung an 
wachsen Rezitativ und Arie zur zyklischen Form zusammen, zu 
einer Einheit, welche durch Herauslösung der Arie ohne Ver- 
letzung nicht zerrissen werden kann. Das ist auch die Lage, aus 
welcher das unbegleitete Rezitativ häufig zum begleiteten 
wächst und sich mit der Arie zur zyklischen Form verbindet. 
Zwischen Rezitativ und Arie besteht dann oft ein inneres Ver- 
hältnis, wie man es zwischen Präludium und Fuge findet: eine 
Parallelität oder Fortsetzung der Entwicklungslinie, eine klare 
Beziehung der Gewichtslage. Dieser innere Zusammenhang ver- 
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dichtet sich oft zur Sichtbarkeit; Rezitativ und Arie werden in 
einander eingebaut und so auch äußerlich zu Gliedern eines 
Ganzen. Auf den Wiederholungsteil der vorher untersuchten 
Arie Reinhard Keisers folgt ein kurzes Rezitativ, an das sich eine 
zweite Wiederholung des ersten Teils anschließt, so daß für den 
Formverlauf der Arie dieser Zusammenhang entsteht: 


A—B—A—Rez.—A. 


Dieses Formgeschehen wächst aus der Lage der Arie in der 
Oper: sie ist eine ‚„Schlummerarie‘“ (seit der venezianischen 
Oper wurde dieser Typus sehr beliebt); Adonis ermüdet im 
Warten auf die Geliebte; dem durchbrechenden Sehnen des 
Mittelteils folgt im Rezitativ ein kurzer, vergeblicher Kampf mit 
dem Schlaf, beide Male zieht ihn die Wiederholung des ersten 
Teils mit ihrer ruhig gleitenden Melodik (und dem im zweiten 
Takt des Beispiels angedeuteten wiegenden Instrumentalmotiv) 
in den Schlaf zurück. Die Wiederholungen liegen in der Rich- 
tung fallender Dynamik, schließlich schläft er ein. 


Auch in diesem Zusammenhang kann noch einmal an Bach 
erinnert werden, der alle diese Bindungen nach innen rückt. Das 
Formgeschehen der Matthäuspassion bedeutet den Gipfel der 
inneren Bindung, welche in Kantate, Passion und Oratorium 
erreicht wurden. Harmonische Zusammenhänge, wie sie der 
Struktur der Rezitative Händels abgelesen wurden, wachsen hier 
zur Umspannung einer zyklischen Gesamtform, deren einzelne 
Teile nicht nur geschlossen gegen einander stehen sondern auch 
artverschieden sind. Ein neuer Blick auf jenes vorher (Seite 600) 
zitierte Rezitativ kann die Einheit der zyklischen 
Form erweisen. Aus dem Rezitativ (Nr. 15) wächst unmittel- 
bar der kurze fünftaktige Chorsaiz „Herr, bin ich’s?‘“ heraus. 
Seine Grundtonart f-moll wurde durch die letzten acht Takte 
des in G-dur beginnenden Rezitativs immer stärker vorbereitet, 
entscheidend durch die Unterdominante f-moll beim Einsatz 
der letzten Worte des Evangelisten „und sie wurden sehr be- 
trübt‘‘. Der Charakter der offenen Frage des Chorsatzes führt 
zum Dominantschluß C-dur. Da ertönt als unsichtbare Ant- 
wort auf diese zu stärkstem dramatischen Leben gebundene 
Frage der Einsatz des Chorals ‚Ich bin’s, ich sollte büßen“. Der 
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transzendentale Charakter dieser Antwort wird durch plötz- 
liche Rückung in die Terzverwandtschaft symbolisiert: auf den 
CG-dur Schluß des Chores folgt das As-dur des Chorals, auf 
seine letzte As-dur Tonika setzt das nächste Rezitativ (Nr. 17), 
welches den Einsetzungsworten vorausgeht, wiederum in C-dur 
als Dominante von f-moll ein. Die Einsetzungsworte, der 
Sieg des Heilands über sich selbst, tragen die Harmonik zum 
F-dur empor und führen dann über C-dur nach G-dur zurück. 
Zu dieser bis in den tiefsten Grund alles Geschehens eingesenk- 
ten Harmonik tritt die Bindung der Einzelformen. Das Rezita- 
tiv, das von schlichtem Bericht zur schicksalhaften Prophe- 
zeihung wächst; der Chor, der in engstem Raume den Vorstoß 
lebendigen, triebhaften, dramatisch gebundenen Menschentums 
bezeichnet; der Choral, der aus den Gründen metaphysischen 
Dunkels emporsteigt; und das Arioso der Einsetzungsworte in 
seiner gedämpften und doch unendlich starken Leuchtkraft, — 
hier wird dies alles zu Gliedern eines Ganzen, ist die Einzelform 
über sich selbst hinausgewachsen zur Funktion nicht nur einer 
inhaltlichen Entwicklung sondern auch eines einzigen großen 
Formgeschehens geworden. 


In der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts verschwinden 
die bis dahin noch festen stilistischen Grenzen der Einzelformen 
und öffnen sich gegen einander. Die aus der Handlung heraus- 
wachsende Situationsarie gerät in einen natürlichen Widerstreit 
zwischen formaler und dramatischer Entwicklung. Meist bleibt 
die Gesetzmäßigkeit des Formablaufs unberührt; sobald aber 
diese erfüllt ist, schlägt das Drama eine Bresche in die Form und 
öffnet sie. Mozart verschmilzt diese Gegensätze oft mit unend- 
licher Feinheit und begründet immer stärker in seinen letzten 
dramatischen Werken die Gesetzmäßigkeit einer offenen 
Vokalform. Die Ansatzstellen sind so tief in das Wachstum 
der Kräfte versenkt, daß sie kaum spürbar werden. Leporellos 
Gesang am Anfang des „Don Giovanni“ ist in Melodik und Form- 
verlauf völlig geschlossen, echt liedhaft. Wie aber aus der 
breiten, pompösen Schlußkadenz das plötzliche erschrockene 
Zusammenducken beim Nahen Don Giovannis und Donna Annas 
herauswächst und wie das neue instrumentale Motiv nach 
wenigen Takten bereits wieder den Anschluß an die Schluß- 
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kadenz des Liedes findet, das ist bei all seiner köstlichen Plastik 
von höchster Feinheit der Gestaltung: 


Bl. 
Str. I) ı Str. 


Ar —— — — mn 

er —e eg ae 
pP ee Imtz#u)b | 22 
no, non vo - glio piü ser - vir! Ma mi par 


Hier liegen die ersten Möglichkeiten der offenen dramalischen 
Szene, welche die einzelnen Formelemente in einen neuen 
großen Zusammenhang einschmilzt. Mozart ist ihr um vieles 
näher als etwa Weber in den beiden großen Szenen des Frei- 
schütz, in denen Arien- und Rezitativelemente dauernd gegen 
einander abgegrenzt bleiben, ohne verschmelzen zu können. 


Eine zweite Voraussetzung für die große dramatische Szene 
ist neben dem horizontalen auch der verlikale Durchbruch der 
ursprünglichen natürlichen Grenze des Musikdramas: der En- 
semblesatz. Er wächst keineswegs ausschließlich aus der 
dramatischen Forderung sondern als Duett zunächst aus der 
absoluten Lage der Arie. Es ist dieses Duett, wie es in der Oper 
und Kantate entsteht und wie es eiwa von Steffani als Kammer- 
duett aus dem Zusammenhang gelöst wird, nichts anderes wie 
gewissermaßen eine ‚„Doppelarie“, eine Arie, an der zwei Per- 
sonen beteiligt sind. Das Gesetz des Aufbaus wurzelt im Musi- 
kalischen und entspricht einer vorher für die zweistimmige 
Polyphonie gefundenen Gesetzmäßigkeit: die beiden Stimmen 
lösen einander zuerst in vollen Perioden, dann in kleineren 
Formwerten ab, verschränken sich dann im Motivspiel oder 
durch enggeführte, ineinandergreifende Einsätze immer tiefer, 
bis sie am Ende in homophoner Einheit zusammengehen. Die 
innere Voraussetzung dieser Haltung ist eine ideale Kongruenz 
beider Stimmen: sie singen dasselbe, nicht nur in den Tönen, 
sonderen auch in den Worten. Diese Forderung bleibt auch für 
den Textdichter immer wieder von einer geradezu suggestiven 
Kraft; er versucht, wenn das gleiche Wort unmöglich ist, durch 
oft höchst gewaltsame Anpassungen den Wortverlauf der beiden 
Stimmen identisch zu machen. 
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Mit zunehmender Einwirkung des Dramas ergibt sich die 
Notwendigkeit, daß die Stimmen Verschiedenes singen. Hier 
setzt für den Ensemblesatz eine ganz neue Problematik an. Es 
entsteht die Frage, wie weit die verschiedene Lage der Einzel- 
stimmen musikalisch zum Ausdruck gebracht werden kann 
oder wie weit sie zu einer musikalischen Kongruenz führen muß. 
Eine Lösungsmöglichkeit besteht darin, die Gegensätze in das 
Nacheinander zu verlegen und schließlich einer der beiden 
Kräfte das Übergewicht zu geben. So entsteht ein Duell mit 
doppelter Thematik, das bei einem Dramatiker wie Mozart so- 
gleich zu feinster Charakteristik der Personen wächst. Dies ist 
die Lage des ersten großen Duetts im Figaro, und daß beide 
Stimmen sich schließlich im Thema Susannes finden, bedeutet 
bereits eine tiefe Charakteristik. 


Das „absolute“ Duett der Oper überwunden zu haben, ist 
nicht allein Mozarts persönliches Werk sondern ein Merkmal 
der Opera buffa. Diese war von jeher auf ganz andern Vor- 
aussetzungen gegründet. Ihre Menschen trugen im Gegensatz 
zu den Goldhelmen und Theaterpanzern der Helden der großen 
Oper das Gewand ihrer Zeit und suchten in Haltung und Maske 
das Menschliche allein mit allen seinen Schwächen und Ver- 
zerrungen. Wenn sie zusammen sangen, so konnte es nicht das 
stilisierte Opernduett sein, das sie in eine falsche Einheit band, 
sondern die Gattung schuf sich hier einen neuen Stil, welcher 
der stilisierten Bindung ein beinahe realistisches Auseinander- 
streben der Stimmen entgegensetzte. Dieses Stilgesetz aus seiner 
äußeren Bindung abgelöst, die Gegensätze tief in das Wesen der 
einzelnen Personen eingesenkt, das Prinzip seines Buffocharak- 
ters entkleidet und zur Funktion des Dramas gemacht zu haben, 
das ist Mozarts Anteil an der Entwicklung. Die neue Lage des 
Zusammensingens kann schon ein Blick auf das rhytihmische 
Eigenleben der Stimmen, den unmittelbarsten Ausdruck ihrer 
Selbständigkeit, erhellen. Die ersten Takte aus dem kurzen Ein- 
gangsterzett des „Don Giovanni‘ können hiervon ein Bild geben, 
jenes scheinbar gegen jede Forderung des gesunden Bühnenver- 
stands geschriebene Terzeti für drei Baßstimmen. Aber die 
Sprache ist so differenziert geworden, daß das Wagnis gelingen 
konnte. In den Außenstimmen stehen die kurzen, gemeißelten 
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Hilferufe des sterbenden Komtur der breiten, reflektierenden 
Diktion des im Versteck beobachtenden Leporello gegenüber, 
bei dem das stammelnde Angstmotiv erst später durchbricht. 
Zwischen beiden steht der gebundene, einzigartige Gesang des 
Don Giovanni. Er ruft oder spricht nicht sondern er singt, seine 
Melodik fließt in figurativ gelöster Achtelbewegung aber ohne 
melodische Spannung und ‚‚sotto voce“. Schon hier läßt Mozart 
einen tiefen Blick in die Seele seines Helden tun: Triumph liegt 
in ihm, aber er ist gedämpft durch die Nähe des Todes, alle 
Instinkte sind durch den Willen gebunden und werden mit 
ritterlicher Gebärde zurückgehalten. Das Ganze ruht auf der 
pulsenden Triolenbewegung des Orchesters, die bis zum Ende 
der Szene durchhält. 


Andante 
Komtur: —E— —- 


| y 
Ah! BoC -| cor-Bo! 
. (sotto voce) 
Don Giov. Pe — —  — en 0, 


Leporello: | —E—- —— —— ur 


rer 


Dieses Prinzip, auf großen Raum geweitet, wird zur Wurzel 
des Finale. Auch seine Voraussetzungen liegen in der Opera 
buffa. Während das Musikdrama an den Aktschlüssen nur kurze, 
belanglose, meist homophone Chorsätze kannte, will die Opera 
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buffa die handelnden Personen eines Aktes im Finale zusammen- 
fassen. Das bedingt vor allem größere räumliche Ausdehnung, 
und diese wieder bewirkt, daß das Finale aus einer ursprüng- 
lichen statischen Lage (die Personen treten nach dem Ablauf 
der dramatischen Handlung im Ensemblesatz zusammen) ab- 
drängt und in schwingender Dynamik das Drama selbst zu sich 
hinüberzieht. So erwächst Gliederung aus der anfänglichen Ein- 
heit, ordnen sich nicht nur die Stimmen im Raume neu, sondern 
stellen sich auch geschlossene Entwicklungsflächen gegen ein- 
ander. Ihre natürliche Ordnung führt auch hier zur Annäherung 
an das Rondo. Aber selbst da, wo die äußere Abhängigkeit von 
der Rondoform aufgegeben ist, bleibt das Prinzip. Es gelangt zu 
einer charakteristischen Verwandlung: die einzelnen Stimmen 
treten nach einander oder in freier polyphoner Verschlingung 
längere Zeit auseinander und binden sich dann in einem immer 
wiederkehrenden, meist homophonen Satze, der sich als Zen- 
trum und Ruhepunkt durch die ganze Entwicklung hindurch- 
zieht. Diese Folge auseinanderdrängender und wieder gebun- 
dener Stimmen gibt dem Finale seine Atmung. Hier tritt auch 
der Gegensatz vokaler und instrumentaler Kräfte in neues Licht. 
Die instrumentalen Motive binden den auseinanderstrebenden 
Verlauf. Je stärker die Fläche gegliedert ist, um so mehr strebt 
jeder einzelne Teil nach eigener instrumentaler Bindung. Ver- 
schwindet die Flächengliederung und wächst die Entwicklung 
zur offenen Forni, so ist die natürliche Voraussetzung für moti- 
vische Bindung gegeben. Ein solches zentrales Motiv beherrscht 
das letzte Finale des Figaro (Seite 157). Seine Haltung: das 
Zögernde, Geduckie und dabei Lockende, ist allen Trägern der 
Entwicklung gemeinsam. Oder es kann an das erste Finale im 
„Don Giovanni“ erinnert werden, in dem das Menuetthema zum 
Träger der gegensätzlichsten Ausdruckswerte wird; alle Per- 
sonen des Dramas spiegeln sich in ihm. 


Dieser Bindung durch die instrumentale Entwicklung ent- 
spricht scheinbar größte Freiheit in der Führung der Sing- 
stimmen. Doch zeigt ein näherer Blick immer wieder, wie unter 
der scheinbar größten Freiheit sich klare Gesetzmäßigkeit, ex- 
akte konstruktive Führung der Stimmen verbirgt. Gerade in dem 
Zusammensingen mehrerer Stimmen, in dem schon die Fülle 
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der Stimmen allein den Durchbruch der Grundhaltung bekundet, 
wächst die zwischen den Stimmen bestehende tektonische Bin- 
dung oft bis zur Stilisierung und man begegnet an Stellen un- 
mittelbarsten dramatischen Lebens einer Bindung der Stimmen, 
deren Gesetzmäßigkeit strengster Polyphonie entnommen ist. 
Man kann die folgende Stelle aus dem letzten Finale des Figaro, 
die Begegnung Figaros mit Susanne, die er in den Kleidern der 
Gräfin erkennt, während sie selbst sich noch unerkannt glaubt, 
die Stelle, an der innere Empfindung mit höchster Gewalt die 
angenommene schauspielerische Haltung durchbricht, wohl als 
einen solchen Höhepunkt dramatischen Lebens auffassen. Die 
Verzahnung der beiden Stimmen entspricht durchaus der Tek- 
tonik des Alten Stils: 


Susanna: 
a. - 2 EREENPFUELEE 1. ARE 
(ri) — I Seen zur | ————— 
Che sma - « nia che 
Figaro: 
. Spt EREEEERE . a 
IE EU UT a — zum e = 
Che sma-nia, che ca-lor, che — Bm = . nia, 
az = 
Pr =; IE EDIT Zen nn 


Che. u 2, Sage open 2 Zn che sma-nia 


Das 19. Jahrhundert versuchte, sich von allen diesen Bin- 
dungen abzulösen, nachdem es zunächst nur noch tiefer in sie 
verstrickt wurde. Die Überwindung aller konstruktiven Form- 
werte in eine absolute dramatische Freiheit war Wagners Ziel. 
Aber es war ein Ziel, das von der Basis seiner Zeit aus nicht er- 
reicht werden konnte. Nur die Kindheitsepochen der abend- 
ländischen Musikgeschichte besaßen diese Freiheit in der Über- 
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windung des Raumes, denn sie gestaltelen aus dem reinen Stoffe, 
ohne in Entwicklung und Form, in den Zwang zur Bindung ver- 
strickt zu sein. Bei Monteverdi hätte Wagner die „unendliche“ 
Melodie gefunden. Sein Atem blieb der Atem seiner Zeit, und 
diese konnte nur in Perioden denken. Es bleibt bewunderns- 
wert, wie Wagner in Höhelagen seines Werkes diese Gebunden- 
heit überwindet. Es gelingt ihm vor allem dadurch, daß er 
vokale und instrumentale Entwicklungslinien zu völlig gleich- 
wertigen Trägern des Verlaufs macht und ihre Kräfte beständig 
einander durchdringen läßt. Was ihn hier hemmt, ist vor allem 
das selbstgeschaffene Wort, die Folge kurzer gereimter Zeilen, 
deren suggestive, formgebende Kraft nicht ohne Gewalt ge- 
brochen werden konnte. Und auch da, wo sie am meisten über- 
wunden scheint, wie in den großen, schwingenden melodischen 
Kurven des Tristan, bleibt die innere Abhängigkeit von der 
Periodenatmung doch unverkennbar. Wenn auch die einzelne 
Formeinheit rhythmisch völlig selbständig wird, wenn auch 
durch Überschneidung der Gesanglinie durch das Orchester ein 
Wechsel im Schwerpunkt eintritt, es bleiben die Zäsuren, es 
bleibt die Gebundenheit des einzelnen Bewegungszuges, der eben 
trotz allem zu Ende ist, ausgeatmet hat. Die innere Zwiespältig- 
keit dieser Stelle kann vielleicht das folgende Zitat aus dem 
Tristan andeuten: 


Tristan: = 
—& 
Ta a: Ro E= = re — 
Was mir das Au-ge so ent - zückt, mein Her - ze tief zur 
n N 
= B. 4 Ha E na: 
um’ sn Er] [2 _ 
Ps 7 —+— 4 — I — a 
Sr u nn ne tt tg 
Er - de drückt’, in lich-ten Ta - ges Schein wie war I- 
|] N | 
Pr g- + -g-° 


TR 


| 
sol - de mein? War sie nicht dein, die dich 
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Viel stärker und persönlicher ist Wagners Stellung zur 
großen Form. Hier ist die Abhängigkeit vom Raume, die dem 
19. Jahrhundert zu Eigen blieb, in Wahrheit überwunden. Hier 
tritt an die Stelle konstrukliven Aufbaus, gegliederter und auf- 
einander bezogener Flächen ein Gestalten in Kurven, in weit 
schwingenden Bewegungszügen, wenn auch die innere Einheit 
dieses Ablaufsbildes immer wieder durch das Eindringen massi- 
ver geschlossener Formwerte durchbrochen und oft durch die 
Gebundenheit der instrumentalen Motive gehemmt wird. Aber 
der Vergleich zwischen ihm und Mozart zeigt letzten Endes die 
Unabhängigkeit der äußeren und inneren Freiheit. Bei Mozart 
möchte man, wie bei Bach, sagen, daß die innere Freiheit mit 
der äußeren Gebundenheit wächst. Die verwirrende Fülle pul- 
senden Lebens, wie sie das zweite Finale des Figaro vor uns er- 
stehen läßt, bleibt in der Geschichte der Oper eine einsame, nie 
wieder erreichte Höhe. Erst unser Jahrhundert hat auch hier 
an die Wurzeln gerührt und die Forderung der offenen, schwin- 
genden Form auch für die Vokalmusik mit großer Deutlichkeit 
formuliert. Und es werden in unsern Tagen wieder Linien ge- 
zogen, welche die Singstimme in großer, ungebrochener Spann- 
weite bis in die Nähe der Gregorianik zurückführen. Doch muB 
sich die Entwicklungsfähigkeit eines neuen Weltbilds gerade 
an dieser Stelle erst erweisen. 


31 


lemente, Form, Inhalt und Stil sind die Kräfte des Kunst- 

werks, welche sein Wesen bedingen, sind zugleich die Stand- 
punkte, unter denen es betrachtet werden kann. Es war natür- 
lich, daß die Untersuchung zunächst von der Perspektive der 
Elemente ausging und von ihnen aus das Geschehen in kleinem 
Raume zu umspannen suchte. Allmählich rückte immer mehr 
das Kunstwerk als Ganzes in den Mittelpunkt. Und daraus er- 
gab sich die natürliche Verlegung des Blickpunkts auf die 
Form. Formbetrachtung war nicht Ziel sondern Basis der 
Untersuchung, war die Stelle, welche die verschiedenen Lagen 
des Kunstwerks: Periode, Thema, Ablauf, Entwicklung, Varia- 
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tion, Präludium und Fuge, Lied und Arie in schärfste Gegensätz- 
lichkeit und größte Sichtbarkeit rückte. Doch suchte das Ein- 
dringen in das Kunstwerk stets dieses als Ganzes und gelangte in 
jeder einzelnen Fragestellung vom Formbegriff aus auf die Ge- 
setzmäßigkeit der Tektonik, des Inhalts, der Haltung. Dabei 
mußten auch stilistische und vor allem entwicklungsgeschicht- 
liche Fragen immer wieder gestellt werden. Vom Standpunkt 
der Formbetrachtung aus ist die Untersuchung mit der Um- 
spannung der Vokalformen zu einem Endpunkt gelangt. Und es 
bleibt ihr noch übrig, die andern Gesichtspunkte: Inhalt, Stil und 
historische Bindungen ergänzend zusammenzufassen. Vorher 
aber scheint es noch nötig, auch auf den Begriff Form noch 
einmal kurz einzugehen. Denn es hat sich gezeigt, daß die Unter- 
suchung, indem sie den Formbegriff lediglich als ihren Aus- 
gangspunkt betrachtete, nicht alle seine Grenzen abschreiten 
konnte. Diese noch offenen Stellen der Formästhetik sollen 
hier kurz berührt und wenigstens bezeichnet werden. 


Dabei kann die vorher gefundene Definition: Form ist Pro- 
jektion der Kraft in den Raum, noch einmal zum Ausgangs- 
punkt gemacht werden. Entscheidende Gegensätze der Formbe- 
trachtung wie Periode und Thema, Ablauf und Entwicklung 
können, wie dies früher auch für die Erscheinungsformen der 
Melodik versucht wurde, von dem Gegensatz eines Raum- 
geschehens und Kraftgeschehens aus gesehen wer- 
den. Es war natürlich, daß das Erkennen seine inneren Haft- 
punkte im Kraftgeschehen fand und dadurch dem: räumlichen 
Formbegriff ferner rückte. Um ihn jetzt noch einmal in den 
Vordergrund zu rücken, scheint nötig, den Gegensatz noch ein- 
mal in voller Schärfe zu definieren, das Innen und Außen des 
Formgeschehens in möglichster Klarheit gegenüberzustellen. 


Das Kraftgeschehen eines Formverlaufs (wenn diese Be- 
griffe ihrer Eindeutigkeit wegen hier weiter verwendet werden 
dürfen) ruht auf dem Zusammenwirken der Elemente und tekto- 
nischen Kräfte. In der Ordnung dieser Kräfte liegen expansive 
und zentripetale Energien gegen einander ausgewogen. Aus dem 
Verhältnis beider ergibt sich die Struktur des Kraftgeschehens. 
Dieses kann ganz aus sich selbst heraus gesehen werden. Kräfte 
wachsen, schwingen, stauen sich, spalten sich, strahlen aus, 
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KRAFT FORMVERLAUF 


— 


le DE a 


GESCHLOSSENE ABLAUFSFORM 


NV) 


ABGEWANDELTE ABDAUFSEORN 
CYARIATION) 


Nr 


1. 


ER 


a gr 


ANTITHETISHE ABLAUFS FORM 
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u SAN 


Graphische Zusammenfassung 625 


KRAFT FORMVERLAUF 


TS 


ZENTRALE ENTWICKLUNG 
CNEGATIV) 


Be 


ANTITHETISCHE CIZWEIDIMENSIONALE) 
ENTWICKLUNG 


= 
ZENTRALE MEHR DIMENSIONALE 


ENTWICKLUNG (AUSSTRAHLUNG ) 


-— um 


ABGEDRÄNGTE ENTWICKLUNG 


Mersmann, Angewandte Musikästhotik 
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werden aus ihre Lage abgedrängt, abgewandelt. Alle diese Be- 
griffe sind aus dem Wesen der Kraft heraus gewonnen und sind 
keine Formbegriffe im engeren Sinne, denn sie sagen unmittel- 
bar nichts über die Formstruktur aus. Immer wieder wurden 
im Laufe der Arbeit typische Lagen des Kraftgeschehens ein- 
ander gegenübergestellt. Schon aus der Einheit der Elemente 
wurde der Gegensatz eines geschlossenen und offenen Form- 
prinzips entwickelt, später traten neue Perspektiven, wie die 
entgegengesetzte Lage eines symmetrischen und proportionalen 
Formverlaufs, ans Licht. Der Kreis der Möglichkeiten ver- 
größerte sich immer mehr. Die an den einzelnen Stellen ge- 
wonnenen typischen Lagen sollen in ihrer Bedeutung für die 
Form noch einmal zusammengefaßt und ergänzt werden. Diese 
Zusammenfassung wird auch hier der größeren Anschaulichkeit 
wegen graphisch dargestellt, dann genügt für die Bezeichnung 
der Einzelfälle ein kurzer Hinweis auf ihre Stellung im Formbild. 


Im ersten Typus ist die Kraft geschlossen und an 
die Fläche gebunden. Der sich daraus ergebende Formverlauf 
istperiodischer Ablauf. Die geschlossene Kraft wächst 
nicht sondern reiht Glied an Glied, addiert und bezieht. Die 
Struktur der einzelne Teile wechselt. Gegensätze treten auf und 
werden durch Beziehungen und Wiederholungen entspannt. 
Der Formverlauf ist eindimensionale, an die Fläche gebundene 
Periodik. 

Die gleiche geschlossene Grundkraft wird nicht durch An- 
reihung oder Beziehung sondern durch Abwandlungin den 
Raum gebunden. Sie baut nicht sondern wiederholt, steigert. 
In diesem zweiten Typus wird die im ersten statische Aus- 
gewogenheit zwischen expansiven und zentripetalen Kräften 
schwankend. Überwogen im ersten Fall immer die zentripetalen 
Kräfte, so können jetzt die expansiven Kräfte das Abwandlungs- 
prinzip bis zur Entwicklung steigern; das gibt dem Varia- 
tionsprinzip seine wechselnde und überaus bewegliche 
Stellung im Kunstwerk. 


Der dritte Typus bezeichnet das zur Antithese der 
Flächen gespannte geschlossene Formpinzip, wie es etwa 
in der Sonatenform Mozarts oft erscheint. Die zwischen den ge- 
schlossenen Einzelflächen entstehende Spannung der Dimen- 
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sionen kommt nur mittelbar zum Ausdruck. Sie ist nur 
scheinbar zweidimensional. Es läuft kein Strom zwischen den 
Polen, jede Lage ruht in sich selbst; erst aus der Umspannung 
des Ganzen erwächst das Formbild. Der Ablauf steigert 
sich zur Entwicklung, aber auch diese kommt nur mittelbar 
zum Ausdruck; sie kann nicht einem Wachstum abgelesen son- 
dern nur durch eine Zusammenschau der Teile erkannt werden. 


Noch innerhalb der Fläche kann das geschlossene Form- 
prinzip durchbrochen werden. An die Stelle der geschlossenen, 
ruhenden oder antithetisch bezogenen Kraft kann dieschwin- 
gende treten. Schon in der Grundlage der Kraft wird dieser 
Charakter vollkommen deutlich, ohne daß irgendeine Ab- 
weichung des äußeren Formbildes einträte. Die typische Hal- 
tung für das Schwingen in der Fläche ist de abnehmende 
Wellenlinie. Denn gleiche Höhe der Schwungkraft ist vom 
Standpunkt des Kraftgeschehens, also des Naturgeschehens, un- 
möglich, ein Steigen aber drängt zur Entwicklung. So wird das 
Formgeschehen dieses vierten Typus zum Ausdruck ab- 
nehmender, ausschwingender Kraft und zum Sinn etwa eines 
Schlußsatzes der zyklischen Formen. 


Nicht schwingende sondern gestaute Kraft ist es, 
welche im fünften Typus zur steigenden Wellenlinie führt. 
Mit diesem Typus ist der Gegenpol der Ablaufsformen, die 
Entwicklung, erreicht. Während im vorigen Falle der 
Raum der einzelnen Welle unverändert blieb, wie dies ja meist 
in der periodischen Struktur eines Finalesatzes begründet liegt, 
tritt nun in der reinen Entwicklungslage nicht nur eine Ver- 
größerung der Spannungshöhe sondern auch ein Wachstum 
des Raumes ein. Das Prinzip der Symmetrie wird durch- 
brochen. Es muß diese Durchbrechung nicht immer wie in der 
hier gezeichneten Kurve eine Vergrößerung bedeuten, es kann 
sich auch um Konzentration handeln. Wachstum des Raumes be- 
zeichnet die Lage eines Präludiums bei Bach, seine Konzen- 
tration könnte an einer Entwicklung wie der Einleitung der 
Pathetischen Sonate Beethovens (Seite 110) gezeigt werden. 
Durchbruch der Fläche aber bleibt für diesen und den folgenden 
Typus wesentliches Merkmal. 


Die in der Zeichnung eingefügten Begriffe positiv und nega- 
40* 
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tiv zur Unterscheidung einer steigenden und fallenden 
zentralenEntwicklungskurve sind nicht wörtlich zu 
verstehen. Was diesen sechsten Typus mit dem vorigen ver- 
bindet, ist allein die Tatsache einer Kraftstauung am Anfang. Viel 
wesentlicher aber ist, was diese beiden Typen von einander 
trennt. Es ist in der fallenden zentralen Entwicklung gar kein 
Wachstum vorhanden. Ihr Gesetz ist Schwere, Fall, Auflösung; 
die Stauung wirkt hier lediglich als Hemmung. Positiv und 
negativ können von der Perspektive des Spannungsbegriffs aus 
gesehen werden und, dem Wesen der Entwicklung entsprechend, 
vielleicht eher durch die Begriffe konstruktiv und destruktiv 
ersetzt werden. In kleinem Raume weist die Kodathematik eine 
solche Entwicklungslinie auf. Aber auch im Hauptsatz der zykli- 
schen Form wurde diese destruktive Tendenz beobachtet: in der 
D-dur Klaviersonate von Haydn (Thema Seite 495), in der vier- 
händigen Klaviersonate von Mozart (Seite 401). Sehr charakte- 
ristisch ist auch Bachs c-moll Phantasie (deren Thema Seite 357 
angegeben wurde). Die in diesem Thema gesammelten, abwärts 
gewendeten Energien geben der ganzen Entwicklung ihre Rich- 
tung. In etwas veränderter Perspektive lassen sich auch die 
Funktionsbildungen des Themas als destruktive Evolution einer 
zentralen Kraft sehen (man vergleiche die graphische Dar- 
stellung auf Seite 388). 


In diesen beiden letzten Fällen handelt es sich um eine 
zentrale, eindimensionale Entwicklung. Ihr Gegenbild ist der 
siebente Typus: deantithetischeundzweidimen- 
sionale Entwicklung. Kraft zeugt Gegenkraft: das Thema ein 
Gegenthema, der Vordersatz einen Nachsatz. Das Auseinander- 
streben beider Kräfte aber wirkt von einem Punkte aus, in dem 
sie einander treflen. Alle Gegensätze sind relativ, ein Strom 
schwingt zwischen den Polen, Aktion einer Kraft bedingt Re- 
aktion einer andern. Das ist die Konfliktstellung zweier Kräfte 
in der Sonatenform und den großen dramatischen Formen der 
Instrumentalmusik, ist die Stellung der Sätze in den zyklischen 
Formen überhaupt. Die innere Zweidimensionalität grenzt 
diesen Typus gegen die antithetische Ablaufsform ab, deren 
Flächen bis zu absoluter Gegensätzlichkeit gespannt werden 
können, und die darum doch nicht zweidimensional wird. 
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Der achte Typus bezeichnet einen Grenzfall der zentralen 
Entwicklung: die Ausstrahlung einer Kraft nach mehreren 
Richtungen. Diese Ausstrahlung beruht auf der Verwandlung 
der Gestalt bei Gleichheit der Substanz und spielt innerhalb der 
Instrumentalmusik eine bedeutende Rolle. Es ist dann eine be- 
stimmte Richtung der Entwicklung unmittelbar kaum zu er- 
kennen (daher auch die graphische Darstellung in diesem Fall 
am unzulänglichsten und willkürlichsten). Mozart ist oft von 
hier aus zu verstehen, überhaupt arbeitet das geschlossene 
Formprinzip des 18. Jahrhunderts in viel höherem Grade mit 
Verwandlungen und Ausstrahlungen von Grundkräften als die 
folgende Zeit. Bei Beethoven bezeichnet das Eintreten dieser 
Gestaltungsform eine Entwicklungsphase. Es dokumentiert sich 
erstmalig und mit großer Deutlichkeit im Hauptsatz der Pasto- 
zalsymphonie. u | 


Der letzte Typus wirdalsabgedrängteEntwick- 
lung bezeichnet. Diese Bezeichnung erhebt einen Begriff in 
den Bereich des Typischen, welcher an der Vokalmusik zum 
ersten Male grundsätzlich entwickelt wurde. Bei dem Zu- 
sammenwirken der Kräfte im Organismus der Musik ergeben 
sich Verdrängungsprozesse in vielen Graden. Hier aber ist unter 
einer abgedrängten Entwicklung nur der Fall verstanden, daß 
die verdrängende Kraft außermusikalischer Natur ist. Dieser 
Typus weist auf den Inhalt begriff voraus. Die abdrängenden 
Kräfte können objektiver und subjektiver Natur sein. Alles, was 
am einfachsten an der Vokalmusik durch im Texte beschlossene 
Kräfte zu erklären war, tritt auch in der Instrumentalmusik in 
ähnlicher Bezogenheit auf. Nach eigenem Gesetze müßte die 
musikalische Evolution in einer bestimmten Höhenlage verlaufen 
(die punktierte Linie der Zeichnung). Die abdrängende Kraft 
wirkt in entgegengesetzter Richtung, und es gelingt ihr, die wirk- 
liche Evolutionsbahn (die ausgezogene Linie) bis zu einem be- 
stimmten Grade zu sich hinüberzuziehen. Es gehört also in 
diesen Zusammenhang alle Vokal- und Programmusik, außer- 
dem einzelne subjektiv belastete Komplexe der Instrumental- 
musik. 


Diese neun Typen versuchen, das Kraftgeschehen 
der Musik zu bezeichnen. Sie stellen in ihrer Erscheinungs- 
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form natürlich nur eine der möglichen Projektionen dar, ver- 
suchen aber, innerhalb dieser Projektion das Ganze zu um- 
spannen. Form ist Projektion der Kraft in den Raum. Der 
Formverlauf ist in seiner Richtung, Spannung und Struktur ein 
Produkt der Kraft. Darum wurde in der graphischen Zusammen- 
fassung versucht, beides neben einander zu stellen. Der Über- 
blick stellt den Gegensatz von Ablaufs- und Entwicklungsformen 
noch einmal deutlich auf: die ersten vier Typen sind Ablaufs- 
formen, die andern Entwicklungen. Jene sind an die Fläche ge- 
bunden, diese spannen sich in den Raum. Drei unter den neun 
aufgestellten Typen bezeichnen die Zentren des ganzen Form- 
problems: geschlossene Ablaufsform (l), zentrale 
Entwicklung (5) und antithethische Entwick- 
lung (7). Diese drei Fälle sind gleichsam die Achsen alles 
Formgeschehens in der Musik. Mit ihnen verglichen, erscheinen 
die andern Typen als ihre Verwandlungen. 


M'* von hier aus sehen, kann wohl heißen: sie von ihrer 
Wurzel, ihrem Kerne aus zu fassen. Die geläufigen Form- 
begriffe: Sonate, Liedform, Rondo liegen an der Oberfläche. Nun 
ist es möglich, sie alle noch einmal zu umspannen, dem Kraft- 
geschehen das Raumgeschehen gegenüberzustellen und die 
einzelnen Bildungen je nach dem Grade ihrer Verwurzelung zu 
binden. Es ist nicht zufällig, daß eine Reihe von Formbezeich- 
nungen, wie Sonatenform, Rondo, Fuge, Variation im Laufe der 
Untersuchung bereits festgelegt und begründet wurden, während 
andere, an den Grenzen liegende, wie Kantate, Serenade, Konzert 
noch nicht einbezogen worden sind. Wie Inhalt und Stil ist auch 
Form ein komplexer Begriff, der im Sprachgebrauch art- 
verschiedene Einzelwerte in sich zusammenfaßt. Das Kraftge- 
schehen der Musik ist zugleich die Perspektive für den Form- 
begriff. Dessen zentrale Teile wachsen unmittelbar aus dem 
Kraftgeschehen heraus und bedürfen keiner weiteren Erklä- 
rung. Nur die an der Peripherie des Formbegriffs liegenden 
Grenzwerte sind noch festzulegen. 


Ist das Kraftgeschehen die Wurzel des Formbegriffs, so 
kommen zwei Momente als Einschlag hinzu: histo- 
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rische Bezogenheit und stilistische Zweckgebundenheit. 
Form steht in der Entwicklung nicht als konstante Kraft son- 
dern bleibt in beständigem Flusse; sie ist nicht Subjekt sondern 
Objekt der Entwicklung. Ein Blick auf diese zeigt, daß nicht nur 
in älteren Epochen völlig andere Formbegriffe auftreten, son- 
dern daß auch der gleiche Begriff in verschiedenen Zeiten seine 
Bedeutung wechselt. Schon in dem äußeren Sinne, daß etwa 
Sinfonia bei Schütz Vokalmusik ist, später Ouvertüre bedeutet 
und erst im 18. Jahrhundert den Sinn einer zyklischen Instru- 
mentalform gewinnt, daß mit dem Begriff Trio im 17. Jahr- 
hundert mehrfache, noch bei Stamitz orchestrale, von Haydn 
ab kammermusikalische Besetzung verbunden wird. Aber auch 
auf die innere Struktur des einzelnen Begriffs wirken Entwick- 
lungsfaktoren entscheidend ein, und man muß sich nur die ver- 
schiedene Stellung zur Sonate bei Mozart, Beethoven, Schubert, 
ja, bei Beethoven allein in seinen gegensätzlichen Entwicklungs- 
lagen vergegenwärtigen, um sich des schwankenden Inhalts aller 
Formbegriffe bewußt zu bleiben. 

Blickpunkt für alle diese Zusammenhänge ist nur die Ent- 
wicklung selbst. Formbetrachtung geht nur so weit auf sie zu- 
rück, als es nötig ist, um die Grenzbegriffe der Form festzulegen. 
Es wäre also in diesem Zusammenhang von allen den Formen zu 
reden, die einmal Träger einer Entwicklung waren und nun 
erstarrt, als tote, ausgebrannte Formen in der Entwicklung 
stehen. Teilweise sind sie verschwunden und interessieren heute 
nur mehr den Historiker, teilweise sind sie als Entwicklungs- 
faktoren zwar erstarrt, haben aber in großen Kunstwerken unver- 
gängliches Lebensrecht, und auch der Musiker muß sich mit 
ihnen auseinandersetzen. Schließlich gibt es solche Formen, die, 
ohne lebensfähig zu sein, der Entwicklung doch Schale geblieben 
sind, in die verschiedene Zeiten wechselnde Inhalte einströmen 
ließen, ohne das Formbild selbst irgendwie anzutasten. 


Zu den toten,historischen Formen gehören die- 
jenigen, die sich dem rückschauenden Blick als Glieder einer 
Entwicklung zeigen, die durch spätere Formbildungen abgelöst 
wurden. Dahin gehört das Ricercare, die polyphone Frühform 
der Fuge, welche durch diese überflüssig gemacht wurde. In 
weitestem Sinne gehören alle Formen der Musik vor 1600 hier- 
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her, denn nur wenige von ihnen haben diesen größten Einschnitt 
in der Musikgeschichte überwunden und sind lebendig geblieben. 
Manche sind unter neuem Namen weitergegangen, andere wieder 
haben den Namen behalten und den Sinn verändert. Fantasia, 
CGanzone, Passacaglia, Chaconne gehören in diesen Zusammen- 
hang. Die früher einmal wichtigen Gegensätze dieser einzelnen 
Formen sind für uns hinter dem Größeren, Gemeinsamen ver- 
schwunden. Wir sehen, wie die Formen der Mehrstimmigkeit 
sich von mosaikartiger Gebundenheit kleiner Einzelspannungen 
allmählich zur Einheit zusammenschließen und wie diese Ent- 
wicklung sich in allen Formen gleichzeitig vollzieht. 


Diesen toten, heute vergessenen Formen treten andere 
gegenüber, welche als Entwicklung zwar auch erstarrt sind, 
die aber doch, in Werken von zeitloser Größe festgelegt, von 
ästhetischer Fragestellung aus umspannt werden müssen, wäh- 
rend die andern zunächst Objekt historischer Untersuchung 
bleiben. In diesen Zusammenhang gehören die Suiten formen, 
wie sie etwa bei Bach vorliegen. Der Gegensatz geschrittenen 
und gesprungenen Tanzes, des Zweischlags und Dreischlags, 
wurde zu einer Wurzel rhythmischer Untersuchung. Die sich 
aus diesem Wechsel ergebenden Grundformen Pasamezzo und 
Saltarello treten in der Geschichte der Suite in einer Fülle von 
Verwandlungen und Verfeinerungen auf, deren früheste Pavane 
und Gagliarde ist. Wenn bei Bach der gleiche Gegensatz der 
Urkraft in der Gegenüberstellung von Allemande und Courante, 
Gavotte und Bourr&e begegnet, so haben sich die Kräfte in- 
zwischen von jeder Körperlichkeit abgelöst, haben, über die 
metrische Grundform hinaus, eine typische, aber höchst ver- 
feinerte rhythmische Physiognomie angenommen, so daß sie zu 
Spiegelungen neuer, individueller Persönlichkeitslagen werden 
konnten. Diese Verfeinerungen machen die Suite zum Träger 
des Übergangs in die zyklischen Formen und formen schon aus 
ihr frühe Spannungen, die zur Symphonie drängen. Ähnlich liegt 
die Ouvertüre in ihren beiden im 18. Jahrhundert fest- 
liegenden Typen der französischen und italienischen Ouvertüre. 
Die französische, die mit einem Grave beginnt und dann in einen 
schnellen fugierten Mittelteil übergeht, legt in diesem Grave ihre 
tiefste Beziehung zum Drama bloß: Klang, Feierlichkeit, Pathos, 
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Schicksal tönt an dieser Stelle auf und lebt in der Idee weit über 
die Entwicklung der Form selbst hinaus: in der Ouvertüre des 
„Don Giovanni“, der Egmontouvertüre, dem Meistersingervor- 
spiel. Die italienische Ouvertüre, die in bewegter Klanglichkeit 
beginnt und oft in einen langsamen kantabilen Teil übergeht, 
konnte in höchster Verfeinerung die Atmosphäre des Figaro 
spiegeln, später zum veräußerlichten Klangbild der Spieloper 
herabsinken, nachdem die zeugenden Kräfte dieses Formtypus 
ebenfalls in die Symphonie umgeschmolzen waren. 


Andere Formen, von späteren Zeiten wieder aufgegrilfen. 
bleiben in ihrer Struktur unverändert, ohne daß sie jedoch zu 
neuem Leben erwacht wären. Die Antithese geschlossener Ein- 
zelformen im zyklischen Bau der Kantate, die Herauslösung der 
motorischen Kräfte in der Toccata, die bei Schumann noch 
ähnlich liegen wie bei Bach, der Variationscharakter des Choral- 
vorspiels, das Improvisierende im Präludium und den Phantasie- 
formen, das alles sind konstante, immer wiederkehrende Kräfte. 
welche die Lage des Formbilds unverändert lassen. Während 
die Formbetrachtung sich vorher in die historische Perspektive 
öffnete, wird sie hier zur Erkenntnis des Stils. 


Nur an wenigen Stellen wird der Formbegriff selbst durch 
alle diese Einschlagkräfte angetastet oder verändert. Einer 
dieser wenigen Fälle, in denen er sich in der Tat verschiebt, ist 
das Konzert. Es wächst aus dem Prinzip alter Doppelchörigkeit 
heraus, wurzelt in dem Erlebnis, ebenbürtige Kräfte kämpfend 
gegen einander zu stellen und diese Kräfte selbst spielend zu 
lösen. Das bedingt die eigentlich konzertierenden Teile: Ver- 
drängung der konstruktiven und thematischen durch rein moto- 
rische Energien. Das bewirkt weiter eine Verschiebung des 
Formbilds: die Grundhaltung einer zweidimensionalen Entwick- 
lungsform wird erschüttert, die Spannungen schrumpfen ein, 
der Formverlauf selbst wird bis zur völligen Unkenntlichkeit von 
konzertierenden Episoden in tieferem Sinne dieses Begriffs über- 
‚wuchert. Diese Verschiebung des Formbilds tritt um so mehr 
ein, je mehr das Konzert aus seiner ursprünglichen Höhenlage 
herabsinkt, jede Kampfstellung der Kräfte schwindet und das 
konzertierende Instrument von einer zur völligen Passivität ge- 
schwächten Orchesterbegleitung lediglich umrahmt wird. Das 
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Wesentliche des Konzerts aber ist nicht eine Form- sondern 
eine Stilfrage. 

Der stilistische Einschlag verbindet sich in andern Fällen 
miteinerZweckgebundenheit kulturgeschichtlicher oder 
aufführungspraktischer Art. Es gehört auch der erste Fall nicht 
mehr in die Perspektive des Historischen sondern bleibt auch 
abgelöst von ihr erkennbar. In diesem Zusammenhang stehen 
Formen, deren Struktur aus einer solchen Zweckgebundenheit 
zu verstehen ist, wie die „Tafelmusik‘ des 17., die Kassationen, 
Divertimenti und Serenaden des 18. Jahrhunderts. Die Zweck- 
gebundenheit wirkt auf das Formbild ein, in den ersten beiden 
Fällen allein negativ im Sinne geringer Spannungen der Einzel- 
sätze und fehlenden Zusammenhangs zwischen ihnen, in der 
Serenade durch die Folge der Satztypen, dem der äußeren Ge- 
legenheit entspringenden Marsch am Anfang und Ende, dem 
typischen doppelten Auftreten des Menuetts und der zentralen 
Stellung eines eigentlichen Ständchens, eines Air, einer Romanze 
oder eines andern liedartigen Typus. Die Stellung aller dieser 
Begriffe in der Peripherie der Form wird dadurch deutlich, daß 
sie an den Kern aller Form, an das Kraftgeschehen nicht mehr 
heranreichen. Und darin, daß sie neuen Gesichtspunkten, vor 
allem dem Stilbegriff, geöffnet sind. 


32 


Bee Ablösung vom Standpunkt des Formbegriffs öffnet 
den Blick für die drei andern großen, zentralen Perspek- 
tiven, unter denen man das Kunstwerk betrachten kann: seine 
inhaltlichen, seine stilistischen und seine historischen Bin- 
dungen. Sie alle drei hätten an die Stelle einer Formbetrachtung 
treten können, haben diese in der Tat ja auch auf Schritt und 
Tritt durchdrungen. Das gilt besonders für den Inhalt- 
begriff, der unter ihnen der Formbetrachtung am nächsten 
steht und ohne den keine der ausgeführten Analysen denkbar 
gewesen wäre. 

Indessen war es nicht nötig, das Inhaltproblem vorher her- 
anzuziehen und begrifflich zu formulieren, es wäre wohl sogar 
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gefährlich gewesen, es vorzeitig in den Mittelpunkt zu stellen. 
Ein Jahrhundert lang hat es in diesem Mittelpunkt gestanden: 
die gesamte ältere Musikästhetik wurzelte im Inhaltbegriff und 
begnügte sich im wesentlichen mit seiner Abgrenzung. Die 
schiefe Lage der Musikästhetik als einer Art Filiale der philo- 
sophischen Ästhetik, besonders, solange es Philosophen und 
nicht Musiker waren, welche Musikästhetik trieben, hat es be- 
wirkt, daß sie an das Kunstwerk selbst kaum, nur beispielhaft, 
herankam und im Inhaltbegriff stecken blieb. Je nach der 
Stellung des Betrachtenden zum Inhalt wurde sein System als 
Formalismus, Sensualismus, Idealismus bezeichnet. Diese Ein- 
ordnungen waren natürlich niemals im Stande, die Kernfragen 
des Kunstwerks zu umspannen und blieben an einem Grenz- 
bezirk haften, der, je mehr musikalisch der Betrachtende ein- 
gestellt war, um so weniger mit seiner eigentlichen Arbeit zu 
tun hatte. 


Für eine angewandte Musikästhetik mußte der Inhaltbegriff 
in die Peripherie rücken, mußte überhaupt die Frage nach seinen 
außermusikalischen Zusammenhängen unwichtig bleiben. Es 
genügt, den in der Einleitung festgestellten Zusammenhang des 
Standpunkts mit einer phänomenologischen Betrachtungsweise 
erneut zu betonen. Dieser Standpunkt verlegt alles Inhalt- 
geschehen in das Kunstwerk selbst und versucht, seine Betrach- 
tung von psychologischen Ichbeziehungen abzulösen. 


Schon aus der Zwiespältigkeit seiner Deutung ergibt sich, 
daß auch Inhalt wie Form und Stil ein komplexer Begriff 
ist. Sein Dasein als Faktor des Kunstwerks wird durchaus vor- 
ausgesetzt; in diesem Sinne ist auch die hier formulierte Ästhe- 
tik ein idealistisches System. Aber Inhalt ist in der Musik keine 
eigene Substanz, kein eigener Bezirk sondern ein Produkt. Die 
ihn bedingenden Kräfte sind die Elemente, ihr Wachstum und 
ihre Spannungen. Die Summe elementarer Energien, die schon 
früher einmal unter dem Gesamtbegriff tektonischerEle- 
mente zusammengefaßt wurden, ist die Inkarnation des In- 
halts. Was vorher als Kraftgeschehen bezeichnet und einem 
Raumgeschehen in der Musik gegenübergestellt wurde, ist ge- 
meinsame Wurzel für Form und Inhalt. Wenn man den Blick 


636 Inhalt 


vom Kraftgeschehen aus zu seiner Vollendung im Raume hin- 
wendet, so ist die Perspektive für eine Formbetrachtung gegeben. 
Wendet man ihn von derselben Stelle aus gewissermaßen nach 
der entgegengesetzten Richtung, so ist der inhaltliche Stand- 
punkt fixiert. Und ebenso wie für die Formbetrachtung Ein- 
schlagkräfte rein formaler Art hinzutraten, wächst der Inhalt 
zum komplexen Begriff durch Einbeziehung solcher Einschlag- 
kräfte. | 


Der Einschlag kommt von außen her: aus den Bezie- 
hungen des Werkes zum Schaffenden und aus seiner Ge- 
bundenheit an ob jektive Kräfte: Text, Programm, Idee. Von 
diesen beiden Beziehungsformen. sind die objektiven einer 
einigermaßen scharfen Abgrenzung fähig. Sie müssen ausge- 
sprochen, real, erkennbar sein, um wirksam werden zu können. 
Sie sind entweder vorhanden oder nicht vorhanden. Eine Grenz- 
lage entsteht höchstens dadurch, daß die Musik, wie manchmal 
im Liede, sich in hohem Grade von ihnen frei macht und an 
ihnen vorbeigeht. Bei den subjektiven Beziehungen ist es anders. 
Sie sind immer vorhanden, ein notwendiger Teil künstlerischer 
Gestaltung. Auch, wo der Schaffende nur Medium zu sein 
scheint, Träger eines höheren Willens, läuft eine Fülle verbor- 
gener, feinster Beziehungen von ihm zu seinem Werk. Diese 
Beziehungen werden erst von einer bestimmten Intensitätsstufe 
an sichtbar. Unter dieser Stufe liegen die subjektiven Kräfte, 
die „Inhaltenergien“ in die Energien der Elemente eingebettet, 
sind unter den tektonischen Elementen verhüllt. Von der Stufe 
der Sichtbarkeit an können die Inhaltenergien zu weiterer Stei- 
gerung gelangen und sich dem Organismus schließlich entgegen- 
stellen. Es tritt dann die Lage ein, welche bei der Untersuchung 
der Vokalmusik unter dem Begriff des Abdrängens oder Ver- 
drängens gefaßt wurde: die subjektiven Beziehungen greifen 
in die Entwicklung der Elemente aktiv ein und biegen sie von 
ihrer ursprünglichen Richtung ab. 


Dieser Standpunkt der Inhaltbetrachtung scheint vor allem 
nach zwei Richtungen hin wesentlich. Indem er in den Begriffen 
Kraft und Einschlag die verschiedene Rolle der tektonischen 
Elemente und der außermusikalischen Beziehungen zum Aus- 
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druck bringt und in dem Komplex eines Inhalts in allen Fällen 
eine Synthese dieser Komponenten erblickt, hebt er alle Gren- 
zen des Inhaltbegriffs in der Musik auf. Die primitive Span- 
nungsform c—d—c oder Tonika—Dominante—Tonika ist der 
Qualität nach genau so ein Inhaltwert wie ein Sonatenthema 
oder die gesamte Entwicklung einer Symphonie. Es gibt keine 
„ıinhaltlose‘“ Musik und vor allem keine ‚„inhaltlosen‘ Teile oder 
Strecken innerhalb eines Kunstwerks. Sondern es gibt nur In- 
tensitätsunterschiede sowohl der Inhaltwerte selbst wie der 
einzelnen Teile ihrer Evolution. Ein zweites wesentliches Mo- 
ment liegt in der Stellung der außermusikalischen (subjektiven 
und objektiven) Beziehungen zum Inhalt. Sie sind Einschlag, 
Reflex, nicht reale, aus dem Material des Kunstwerks geformte 
Kräfte wie die tektonischen Elemente, sondern, vom Kunstwerk 
aus gesehen, fremde, irreale Quellen, die durch die vermittelnde 
Gestaltungskraft des Schaffenden zu einem Niederschlag, einer 
(sehr verschieden deutlichen) Fernwirkung gelangen. Ihre Aus- 
wirkung im Kunstwerk ist nicht ein reales Sein sondern ein Zu- 
rückgestrahltwerden, ein Hindurchschimmern durch die Ober- 
fläche der tektonischen Elemente. Durch die Annahme, daß die 
tektonischen Elemente und die außermusikalischen Beziehungen 
im Inhalt des Kunstwerks keinen gemeinsamen Nenner haben, 
ist der Konstruktionsversuch eines solchen in dem widerspruchs- 
vollen Begriff der „Scheingefühle“ überwunden. Durch die Be- 
tonung der tektonischen Elemente aber ist es möglich, über eine 
Einseitigkeit der psychologisch gerichteten Betrachtungsweise 
hinauszukommen, die überall in der Musik Affekte oder Gefühls- 
äußerungen sucht und analytisch bereits an einem Sonatensatz 
von Haydn oder Mozart notwendigerweise scheitert. 


Das Verhältnis der Kräfte im Inhaltbegriff ist in der folgen- 
den Skizze anzudeuten versucht. Aus der Lage des Einschlags 
zum Kraftgeschehen ergibt sich das Verhältnis der Beziehungen. 
Alle subjektiven und objektiven Beziehungen werden nur durch 
ihren Niederschlag in den tektonischen Elementen zum Inhalt 
und durch diese hindurch zur Form. Nur an vereinzelten Stellen 
der Musikgeschichte geschieht es, daß diese natürliche Ausge- 
wogenheit gefährdet wird, daß die Einschlagkräfte die tekto- 
nischen Elemente überrennen oder zerbrechen. Für die sub- 
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jektiven Beziehungen bezeichnet Beethoven, etwa in der Eroica- 
durchführung, diese Stelle, an der die Wucht subjektiven Aus- 
drucks den Organismus der Elemente nicht nur abdrängt son- 
dern sogar zerbricht, so daß sie wieder zum Rohstoff, zur unge- 
stalteten Masse werden. Die objektiven Beziehungen gewinnen 
in der Programmusik besonders der Spätromantiker oft einen 
derartigen Raum, daß sie die Reinheit des elementaren Ge- 
schehens bedrohen; auch in der frühen, rein illustrierenden 
Programmusik, etwa Kuhnaus, findet sich die gleiche Lage. Das 
natürliche Verhältnis ist auch hier völlige Ausgewogenheit der 
Kräfte. Je weiter wir in der älteren Musikgeschichte zurück- 
gehen, um so stärker wird der Eindruck inhaltlicher Reinheit, 
der dadurch entsteht, daß sich der Schaffende voll innerer Ehr- 
furcht unter das Werk stellt und dessen Maße zu seinem Ge- 
setz macht. 


Es kann versucht werden, die verschiedenen Intensitäts- 
grade der Beziehung in einigen für die Musik wesentlichen 
Grundformen zu bestimmen. Dieser Versuch führt zu einer 
Nebeneinanderstellung von Beziehungsgraden, die etwa mit den 
Begriffen Kraftquelle, Ausgangspunkt und Assoziation notdürftig 
bezeichnet werden können. Sie gelten für beide Formen der Be- 
ziehung: subjektive und objektive. Durch sie wird das 
typische Verhältnis zwischen dem Einschlag und den tektonischen 
Elementen bezeichnet. Im ersten Falle ist die Beziehung überwie- 
gend. SieistalsKraftquelle der Inhaltkern eines Werkes oder 
Satzes. Sie bedingt und lenkt die Evolution der tektonischen Ele- 
mente, hinter denen sie in immer gleichbleibender Stärke steht. 
Im zweiten Falle ist die Beziehung der Ausgangspunkt, 
aber nicht die Kraft einer inhaltlichen Evolution. Sie bedingt 
die ursprüngliche Bindung der Kräfte (also etwa des Themas), 
weicht aber im Verlauf der Entwicklung einem wachsenden 
Übergewicht der tektonischen Elemente und bricht (ein für den 
musikalischen Ausdruck sehr wesentliches Moment) an ein- 
zelnen, oft zusammenhanglos erscheinenden Stellen unvermutet 
durch. Ein letzter Beziehungsgrad schwächt dieses Verhältnis 
noch weiter zugunsten der tektonischen Elemente ab. Hier ist 
die Beziehung lediglich eine gelegentlich, von inhaltlichem 
Standpunkt aus allein assoziativ mitschwingende Kraft, 
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welche die Evolutionsbahn der tektonischen Elemente nicht aus 
ihrer Richtung abzulenken vermag. 

Die objektiven Inhaltbeziehungen umfassen eine Totali- 
tät, welche schwer irgendwie in typische Erscheinungsformen 
gebunden werden kann. Die Zahl der Kategorien, durch welche 
die Musik zum Ausdruck eines Weltbilds werden kann, ist un- 
begrenzt. Auch hier lassen sich zunächst nur die Unterschiede 
der Formung fassen. Die in der Dreiteilung Kraftquelle —Aus- 
gangspunkt— Assoziation gegebenen Intensitätsgrade, welche 
sich auf die subjektiven Beziehungen uneingeschränkt über- 
tragen lassen, gewinnen für die objektiven Beziehungen die Be- 
deutung von Gattungsbegriffen. Die natürliche Kraftquelle in 
objektivem Sinne ist ein Text, dessen bedingende Kraft mehr 
oder weniger konstant bleibt. Die beiden andern Gesichtspunkte 
aber führen zur Program musik. Die objektiven Beziehungen 
als Ausgangspunkt einer musikalischen Entwicklung werden zu 
der Form der Programmmstellung, wie sie in der Symphonischen 
Dichtung oder der Programmsymphonie gegeben ist. Den Begriff 
der Assoziation deckt in der Instrumentalmusik die Überschrift, 
soweit diese in der Tat Ausdruck einer objektiven Beziehung 
ist und nicht nur dekorative Bedeutung hat. Wenn auch 
der Wirkungsbereich der objektiven Inhaltbeziehungen hier- 
durch nicht erschöpft ist, sondern auf solche Erscheinungen aus- 
gedehnt werden muß, in denen eine Beziehung als Kraft zwar 
vorhanden war, aber keinen Ausdruck im Wort gefunden hat, so 
sind doch die Möglichkeiten eines sicheren Erkennens in diesen 
Fällen äußerst beschränkt. 


_ Der Übergang zu den objektiven und subjektiven Beziehun- 
gen verändert die Methode der Untersuchung. Es war schon be- 
tont worden, daß den Komponenten des Inhalts der gemeinsame 
Nenner fehlt. Daraus ergibt sich die wesentliche Physiognomie 
der musikalischen Inhaltwerte; sie beruht auf der Eigenart der 
Dosierung der Kräfte. Die tektonischen Kräfte sind Substanz 
und darum als solche faßbar, die Beziehungsformen sind als 
irreale Größe nicht ihrer Substanz sondern nur ihrer Richtung 
nach bestimmbar; es kann allein ihr Bezirk festgelegt werden, 
und zwar mit einer wesentlich geringeren Deutlichkeit. Es 
können also nur die Linien bezeichnet werden, auf denen sich 
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die Auswirkung objektiver oder subjektiver Kräfte innerhalb der 
tektonischen Elemente auswirken kann. Die Methode ihrer Be- 
stimmung führt zu einer Art von Kategorienlehre. 


Für sie können die Ergebnisse der psychologischen Ästhetik 
eingesetzt werden, ohne daß noch die Gefahr eines Mißverständ- 
nisses über die objektive, dem Kunstwerk wesentlich zugehörige 
Natur dieser Beziehungsformen bestünde Die Linien, deren 
Verlauf durch die Endpunkte: Spannung—Lösung, Lust—Un- 
lust, Ruhe— Erregung bezeichnet werden, gewinnen durch eine 
geringe (von wesentlich musikalischen Gesichtspunkten aus- 
gehende) Modifizierung ihres räumlichen Verhältnisses ein etwas 
verändertes Aussehen. Zu ihnen treten als dem musikalischen 
Inhalt angehörende Kategorien noch die des Erhabenen und des 
Tragischen mit ihren Komplementformen hinzu. 


Für den Standpunkt dieser Untersuchung ist das Verhältnis 
und die Lagerung der einzelnen Kategorien belanglos. Die Tat- 
sache, daß die Begriffe des Tragischen und Komischen nicht auf 
einer Linie liegen und daher nicht als gegensätzliche Auswir- 
kungen einer Kraft angesehen werden können, fällt nicht ins 
Gewicht. Denn hier handelt es sich nur um Richtungen; nicht 
um Kräfte, sondern um Bezirke der Inhaltbeziehungen. Es 
genügt für die Erkenntnis des Inhalts in der Musik völlig, sie 
festzustellen, ohne daß die Notwendigkeit einer weiteren Durch- 
dringung dieser Kategorien bestünde. Sie sind nicht primäre 
Bestandteile des Inhalts, sondern lediglich ein Anordnungs- 
prinzip von Kräften, deren Reflex allein im Inhalt sichtbar wird. 
Um diesen Reflex mit einiger Deutlichkeit zu bestimmen, ist es 
notwendig, seine einzelnen Komponenten als Linien im Raume 
aufzufassen, die in völliger Unabhängigkeit einander durch- 
dringen. Ein starkes Lustgefühl kann mit dem Ausdruck der 
Ruhe ebensosehr verbunden werden wie mit dem der Erregung. 
Außerdem aber ist es möglich, die einzelnen Linien zu gliedern, 
Durchschnittswerte auf ihnen abzustecken, um durch sie zu 
einer genauen Begrenzung des „Einschlagbezirks‘ zu kommen. 
So können auf den Lust—Unlustlinien entsprechende Gliede- 
rungspunkte markiert und dem Wesen des musikalischen Aus- 
drucks gemäß bezeichnet werden, die in ihren Höhepunkten auf- 
wärts bis zur lustvollen Ekstase, abwärts bis zum schmerzvollen 


Subjektive Inhaltbezirke 643 


Zusammenbruch führen können (Beethoven belegt beide Fälle 
mehrfach mit gravierender Deutlichkeit), auf den andern Linien 
die gebräuchlichen Unterscheidungen eingesetzt werden (das 
Feinkomische, das Derbkomische, das Groteske oder: dekorativ, 
prunkvoll, unmittelbar erhaben usw.). Doch sind alle diese Ge- 
sichtspunkte nicht ganz wesentlich und haben nur einen metho- 
dischen Wert, indem sie durch Einigung auf festgelegte Bezeich- 
nungen der Inhaltbezirke das Spiel einer freien, vom Wesent- 
lichen abführenden Phantasie einschränken. 

Das Wesen der objektiven und subjektiven Inhaltbezie- 
hungen bezeichnet schließlich ihre Stellung zur Form. Sie sind 
in ihrer Gesamtheit formlos; formtragende Kräfte sind allein die 
tektonischen Elemente. Diese schlagen die unmittelbare Brücke 
zur Form, indem sie selbst zumeist bereits formale Substanzen 
sind oder zu solchen werden. Alle von außen bedingten Bezie- 
hungen gehen erst durch die Vermittlung der tektonischen Ele- 
mente zur Form ein. 

Die einzelnen Formen stehen in einem verschiedenen Ver- 
hältnis zu den bezeichneten Inhalttypen. Lied, Programmusik, 
Oper und Musikdrama sind in ihrem Ursprung durch objektive 
Beziehungen gebunden. In ihnen erscheint die Musik als Welt- 
bild, Spiegelung einer in vielen Farben reflektierenden Totali- 
tät. Subjektive Beziehungen erscheinen erst unter der Hülle 
eines Objekts: des Textes. Zum stärksten Symbol subjektiver 
Inhaltbeziehungen aber wurden die zyklischen Formen mit ihren 
durch sich selbst gegebenen dramatischen Konfliktstellungen der 
Kräfte. In ihren höchsten Formungen erscheint hier Musik 
immer wieder als Bekenntnis, als Spiegelung seelischen Er- 
lebens und bedeutungsvoller innerer Entwicklungen. Von beiden 
Linien aus aber zeigen sich wachsende Annäherungen an die tek- 
tonischen Elemente; Fuge und Variation, instrumentale Lied- 
und Tanzformen leiten zu ihnen über. Hier ist die Musik weder 
Weltbild noch Bekenntnis sondern schwingende Urkraft. 


DJ‘ zunächst auseinandergelegten objektiven und subjektiven 
Beziehungen des Inhalts müssen nun wieder zusammen- 
gesehen werden. Das gilt vor allem für die Untersuchung der ob- 


jektiven Einschlagkräfte, welche meist ohne Einbeziehung der 
41* 
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subjektiven nicht gesehen werden können, was im umgekehrten 
Falle sehr wohl möglich ist. Denn der Künstler gestaltet auch 
das Objekt, den Text oder das Programm nur durch sich selbst 
hindurch. Hier gelangen die Einschlagkräfte also zu einer Ver- 
schmelzung. Es ist dann die Frage, aus welcher Schichtung der 
Kräfte die Verschmelzung entsteht, wo und in welchem Grade 
subjektive Kräfte den objektiven Einschlag durchbrechen, und 
wie das organische Wachstum der Elemente zu beiden steht. 


Für die Stellung der Einschlagkräfte zu den tektonischen 
Elementen wurde der Gesichtspunkt der Verdrängung aufgestellt. 
Wie in der Vokalmusik vollzieht sich diese Verdrängung in den 
verschiedensten Graden. Der Begriff der Verdrängung tritt ja 
überhaupt erst ein, wenn eine Kraft zur Sichtbarkeit durchstößt, 
welche längst vorhanden war, ohne daß es ihr vorher gelungen 
wäre, sich im Organismus durchzusetzen. Der Vorgang der Ver- 
drängung selbst bezieht sich sowohl auf die Struktur der Ele- 
mente, wie auf die Gestalt, auf die Thematik und ihre Entwick- 
lung, besonders auf deren Höhepunkte und Ziellagen. Von diesen 
Einzelstellen aus steigert sich das Moment der Verdrängung zur 
unmittelbaren Einwirkung auf den Formverlauf, den es aus 
seiner ursprünglichen, vorgezeichneten Richtung abzubiegen im 
Stande ist. Das Prinzip wirkt so in allen Dimensionen: von der 
kleinsten tonmalenden Figur, deren Melodik durch das Objekt 
bestimmt wird, bis zur Formspannung einer Symphonischen 
Dichtung, bei der die Folge und Beziehung der Teile nicht durch 
ein musikalisches Formgesetz sondern durch das Programm ge- 
geben ist. Es ergeben sich für den Verdrängungsprozeß selbst aus 
dieser Lage ebenfalls die verschiedensten Möglichkeiten. Die 
Verdrängung kann allmählich eintreten und immer mehr wach- 
sen, sie kann nur an einzelnen Stellen auftauchen, kann durch- 
brechen, zurücktreten oder völlig verschwinden. Oft ist die 
Stelle klar zu bezeichnen, wo sie zum ersten Male auftritt, sind 
die Stufen ihres Wachstums deutlich sichtbar. In andern Fällen 
sind die inhaltlichen Kräfte so tief in das Geschehen der Ele- 
mente eingebettet, daß es einer intensiven Einfühlung in das 
Kunstwerk bedarf, sie überhaupt zu erkennen. Alle diese inhalt- 
lichen Momente hängen also auch tief mit dem Stil des Werkes, 
des Künstlers, der Epoche zusammen. Gerade vom Standpunkt 
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des subjektiven Einschlags aus wird die entgegengesetzte Lage 
Mozarts und Beethovens deutlich. Mozarts Musik kann man noch 
oder gerade an ihren subjektivsten Stellen für elementar halten, 
während das Pathos Beethovens in solchem Falle nicht mißzu- 
verstehen ist. 


Versucht man, die objektiven Einschlagkräfte des 
musikalischen Inhalts zu ordnen, sie, etwa in der Folge von 
außen nach innen, auseinanderzulegen, so müßte man mit den 
akustischen Phänomenen beginnen. Hier liegt eine natür- 
liche Brücke, welche unmittelbar zu musikalischer Gestaltung 
drängt. Auf einer primitiven Stufe, etwa im Kuckuksmotiv, 
fallen Erscheinung und Verwandlung nahezu zusammen. 
Dann gehen sie allmählich immer mehr auseinander. Musi- 
kalische Gestaltung löst sich vom Objekt; denn nun greifen die 
elementaren, tektonischen Kräfte der Musik ein, gestalten den 
übernommenen Rohstoff und verwandeln ihn nach eigener Ge- 
setzmäßigkeit. Das Volkslied stilisiert die Rufe der Straßenver- 
käufer zu kleinen geschlossenen Liedern. Die Instrumentalmusik 
ordnet die verwandelten Inhalte ihren Maßen ein, stellt Bezie- 
hungen her und verschmilzt sie. Die bis zur Unerträglichkeit 
zitierten Vogelstimmen am Ende des Langsamen Satzes der Pa- 
storale lassen die primitivste Lage der Beziehung erkennen. Im 
übrigen beweist man an ihnen zu Unrecht die Gültigkeit des be- 
rühmten Leitworts ‚Mehr Ausdruck der Empfindung als 
Malerei‘, denn sie stehen als Fremdkörper in dem sonst außer- 
ordentlich stilisierten Satze. 


Schon an dieser Stelle zeigt sich mit vollkommener Deutlich- 
keit die Rolle des Einschlags. Er bleibt als solcher erkenn- 
bar, muß festgestellt werden und wird zur Brücke für die Ein- 
ordnung des Kunstwerks in seinen Beziehungen zum Objekt. 
Aber die Fragestellung begnügt sich mit der Erkenntnis dieser 
Beziehungen und konzentriert sich dann ganz auf die Ver- 
wandlung und Gestaltung der Einschlagkräfte, das heißt 
eben: der tektonischen Elemente. Sie mündet auch hier immer 
wieder in das reine Kraftgeschehen zurück und erschöpft sich 
für diese Untersuchung in der Feststellung der Haftpunkte, Gren- 
zen und Intensitäten. 

Unter den Skizzen der Pastoralsymphonie findet sich eine, 
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welche die Lage des unverwandelten Stoffes klar festlegt. Sie 
ist „Murmeln der Bäche“ überschrieben und notiert in zwei 
Höhelagen die folgende Linie: 


; Andante molto ote, 
a ——— er: | u BZ — — 
° 2 oe’ .° 


Darunter schreibt Beethoven: ‚je größer der Bach, je tiefer der 
Ton —“. Es ist diese Skizze nicht nur ein interessanter Beleg 
für das Verhältnis von Stoff und Gestalt, für die erste, primi- 
tivste Stufe der Bindung des Objekts in Musik sondern auch 
für die uns unnötig dünkende innere Gebundenheit und Verant- 
wortlichkeit des Künstlers dem Objekt gegenüber. Schon an 
dieser Stelle zeigt sich, wie die tektonischen Elemente in die 
sinnliche Wahrnehmung eingreifen und sie deformieren. So 
konnte nur ein Musiker, nicht ein Physiker das Geräusch des 
murmelnden Bachs festhalten. Ein Vergleich mit der späteren 
Fassung des Motivs läßt erkennen, wie die elementaren Kräfte 
mehr und mehr an Raum gewinnen und den objektiven Ein- 
schlag bis zu schließlicher Unkenntlichkeit verwischen. Hier tritt 
das Wort ein, und die Überschrift „Szene am Bach“ legt die Be- 
ziehung des Einschlags fest, welche durch die Kraft der Ver- 
wandlung entglitten war. 

Es ist natürlich nicht beabsichtigt, den Kreis der akusti- 
schen Erscheinungen nach ihrer Vertonbarkeit abzugrenzen. 
Erwähnt werden soll nur noch, daß in diesen Kreis auch die In - 
strumente selbst gehören, deren assoziative Kräfte sich von 
ihnen ablösen und zur Selbständigkeit verdichten. Das ist die 
Bedeutung der Trompetenthematik in der Opernarie (Seite 278 
als Ausdruck. des Heroischen oder die Schalmeimelodik im 
Krippenlied oder Weihnachtsoratorium zum Ausdruck pasto- 
raler Stimmung. 

Neben den akustischen Anknüpfungen spielen die opti- 
schen in den Einschlagkräften eine große Rolle. Schon hier 
liegt die Brücke nicht im Phänomen selbst sondern in einer 
Gleichsetzung der assoziativen Faktoren. Die Linie Hell—Dun- 
kel wird mit der Linie Hoch—Tief identifiziert. Aus dieser 
polaren Gegensätzlichkeit ergibt sich eine Reihe von Zwischen- 
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werten, welche die gemeinsame Basis optischer Objekte und 
musikalischer Darstellung noch schärfer ins Licht rücken. Das 
sind die Entwicklungslinien zwischen den Polen, das Steigen und 
Fallen, das Hell- und Dunkelwerden. Dazu kommen die ver- 
schiedenen Möglichkeiten in der Darstellung des Zustands: 
Stetigkeit, Nachlassen, Anwachsen und vor allem intermittie- 
rende Wirkungen, Flimmern, gebrochener Strahl, aussetzender 
und wiedererscheinender Strom. 


Belege für alles dies sind kaum nötig. Vielleicht nur der 
Hinweis, daß alle diese Wirkungen nicht erst dem Jahrhundert 
Haydns bewußt werden sondern schon im Madrigal und in der 
Chanson zu großer Feinheit durchgebildet wurden. Der Sonnen- 
aufgang ist in seiner plastischen Sinnfälligkeit allen Zeiten ein 
beliebtes Thema gewesen. Jahrhunderte haben sich um den 
Blitz in Gewitterszenen gemüht, ohne daß der Niederschlag 
dieser Bemühungen in der Alpensymphonie von Strauß ein 
wesentlich anderes Bild ergäbe wie bei den Romantikern oder 
in der Pastorale. Die Grenzen für die Übertragung optischer 
Phänomene erweisen sich als sehr eng. 


Um so unmittelbarer werden die motorischen Kräfte 
der Welt und der Dinge zu Musik. Denn hier bedarf es keines 
Umwegs, sondern diese Kräfte setzen sich unmittelbar in musi- 
kalische Vorgänge um. Bewegungsenergien bieten der Musik un- 
erschöpfliche Anregung. Durch ihre eigene stilisierende Kraft, 
durch ihre natürliche Ordnung jedes Bewegungsstoffes wird sie 
zum Ausdruck gleichmäßiger, gebundener Bewegung, vermag 
das Surren des Spinnrads, das Fließen des Wassers, das Schreiten 
des Wanderers darzustellen. Der früher einmal zitierte Anfang 
des Liedes „Auf dem Wasser zu singen“ von Schubert (Seite 148) 
mag hier noch einmal unter dem Gesichtspunkt verglichen wer- 
den, in welchem gerade das Kunstwerk den typischen Rohstoff 
der Bewegung zu individualisieren vermag. Über diese Möglich- 
keiten hinaus wird die Musik zur Spiegelung ungebundener, 
naturhafter Bewegungen: des Blätterrauschens im Walde, des 
Windes oder Sturmes. Wie der Bewegungsimpuls auch in sol- 
chem Falle in der musikalischen Darstellung einmalig gestaltet 
werden kann, ohne im geringsten an Deutlichkeit einzubüßen, 
zeigt das Einleitungsmotiv der „Wetterfahne‘“ von Schubert 
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(Seite 581). Die Plastik dieses Motivs beruht gerade auf seiner 
unvergleichlichen Deutlichkeit und Nähe zum Objekt: wie die 
Kraft immer neu ansetzt, aber sofort gebunden, wieder zurück- 
geworfen und von neuem weggeschleudert wird, das ist höchster 
Realismus und höchste Gestaltung zugleich. 


Auch von diesem Gesichtspunkt aus wird der Mensch 
zum letzten Inhalt musikalischer Darstellung. Alle seine Be- 
wegungskräfte werden vertont: sein Schreiten, Laufen, Fallen, 
seine Gesten, bis zur Symbolik der höchsten Bewegungsinhalte: 
des ‚„Auferstanden“, des ‚„Niedergefahren zur Hölle“ und des 
„Aufgefahren gen Himmel“. Richtung, Maß und Intensität lassen 
den musikalischen Bewegungsvorgang zu völliger Deutlichkeit 
wachsen. Aus gesteigerter Intensität wächst die Geste des 
Kampfs, des gezückten Degens, des Zustechens. Die kurze or- 
chestrale Untermalung der Kampfszene am Anfang des „Don 
Giovanni‘: die dreimalige Begegnung der Fechtenden, der töd- 
liche Stoß im vierten Gang ist von unübertrefflicher Plastik. 
Wie die Klinge des überlegenen Siegers ihr Ziel erreicht, sich in 
ihm eingräbt, wie dieser wankt und stürzt, das bedarf kaum 
noch irgendeiner Ergänzung für das Auge: 
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Die erwähnten Beispiele lassen erkennen, daß die hier aus- 
einandergelegten Anknüpfungsbereiche in den verschiedensten 
Verschmelzungen erscheinen, daß sich die motorischen Kräfte 
mit den optischen und akustischen immer neu binden. 


Auf solcher Bindung verschiedener Einschlagszentren be- 
ruht auch oft die Vertonung sachlicher, dinghafter 
Inhalte. Das „Resurrexit‘ und „Ascendit‘“ war von optisch- 
motorischen Voraussetzungen aus zu erfassen. Das „Crucifixus“ 
und „Passus“ ist es nicht mehr. Dem Bezirk der Haftpunkte aus 
dem Kreise sinnlicher Wahrnehmungen tritt nun der Gegenbe- 
zirk der gefühlsbetonten Inhalte gegenüber. Die Lage 
bleibt die gleiche: der Inhaltkern des Objekts ist unvertonbar. 
Wie um den Inhaltkern Blitz oder Sonne oder Quelle eine 
Schicht optischer oder motorischer Energien gelagert ist und in 
dieser Schicht erst die Haftpunkte für die Vertonung, die ge- 
meinsame Basis für die Umschmelzung des Objekts in Musik 
liegen, so ist hier der Inhaltkern des Objekts von einer „Gefühls- 
zone“ umgeben, in der auch hier die einzigen Haftpunkte des 
musikalischen Ausdrucks liegen. Es mündet die Fragestellung 
also schon hier in den großen Bezirk der Gefühlsinhalte und 
wendet sich ins Subjektive. 


Wichtiger als diesem Wege nachzugehen, scheint es, zu- 
nächst die Raum- und Formwerte der objektiven Ein- 
schlagkräfte zu begrenzen. Bisher handelte es sich immer nur 
um die Qualität des Einschlags, in den höheren Stufen der Frage- 
stellung auch um seine Intensität; dazu tritt jetzt die Frage nach 
Richtung, Verlauf und räumlicher Gebundenheit. Der objektive 
Einschlag erscheint nur in den seltensten Fällen (wie eben in 
den herangezogenen Beispielen aus der Formel des Glaubens- 
bekenntnisses, stärkster Konzentration der Inhalte ohne jede 
formale Expansion) als reiner Sachinhalt sondern mindestens 
als Komplex, meist sogar als Entwicklung. Schon als Kom- 
plex ist er nicht mehr in einer einfachen Formel abzugrenzen 
sondern ist meist aus verschiedenen Kräften zusammengesetzt. 
Denn im Kunstwerk treten objektive Beziehungen nicht als In- 
haltwerte auf sondern als Träger eines inneren Zusammen- 
hangs, einer Stimmung, einer Atmosphäre, eines Milieus. 
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Der große Dualismus objektiv-subjektiv wirkt sich 
für die Inhaltbetrachtung in mehreren Dimensionen aus. Er gilt 
nicht nur für die Wurzel des Einschlags sondern auch für seine 
Qualität. Auch innerhalb der objektiven Einschlagkräfte sind 
objektive und subjektive Bezirke zu unterscheiden. Die objek- 
tiven Bezirke umspannen den Kreis der sinnlich wahrnehmbaren 
Welt und ihrer Erscheinungen, die subjektiven haben den 
Menschen zum Inhalt (den Menschen hier: als Objekt des 
Schaffenden). 


Die objektiven Bezirke bezeichnen innerhalb des Kunst- 
werks die äußere Lage, den Ausschnitt des Weltbilds, die 
Situation. Meist ergibt sich aus der Lage des Kunstwerks zwi- 
schen objektiven und subjektiven Bereichen das Verhältnis einer 
natürlichen Ergänzung: der Mensch als Zentrum und Thema des 
Kunstwerks, das Weltbild um ihn herum gelagert und in Be- 
ziehung zu ihm gesetzt. So liegt es meist in der Vokalmusik und 
im Drama, während die Instrumentalmusik sich häufig auf den 
Bereich des Objektiven beschränkt. Ausschnitt des Weltbilds 
als Träger von Stimmungswerten im Kunstwerk ist eine über- 
musikalische Fragestellung, welche hier keiner Begründung be- 
darf. Für die Vertonung ist eine solche über das Objekt hinaus- 
gehende Resonanz überhaupt Voraussetzung, ohne welche ihr 
auch das Objekt unerreichbar wäre. Sie sucht diese Resonanz 
mit allen Mitteln der Elemente, auch der sekundären Elemente, 
besonders des Kolorits, zu vertiefen. Mit den ersten Musik- 
dramen setzten diese Versuche bereits ein. Monteverdis Vorspiel 
zum dritten Akt des „Orfeo“ gelingt es, die Atmosphäre des 
Hades zum Tönen zu bringen, in einer Stärke, für die wir auch 
heute noch volle Zustimmung haben. Gerade seine Musikdrama- 
tik zeigt, einer wie geringen Entwicklungsspanne das Kolorit be- 
durfte, um bereits zu starken, verbindlichen Äußerungen zu ge- 
langen. Als in Cavallis Oper „Giasone‘“ nach dem Öffnen des 
Vorhangs die Meeresküste sich vor den Augen der Zuschauer 
breitet, ein damals überraschender Anblick, ertönt im Orchester 
eine kurze, wenige Takte umfassende „Sinfonia navale‘, die das 
gleichmäßige Atmen der Wellen mit primitivsten Mitteln, 
aber mit vollster Deutlichkeit und stimmungsmäßiger Resonanz 
wiedergibt: 
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Von dieser Stelle aus, welche Natur als Phänomen faßt und 
ihre objektiven Kräfte, ihre Farben, Laute, Bewegungen, Stim- 
mungen zum Tönen bringt, wächst die Musik zum Ausdruck 
einer beseelten Natur. Sie stellt die Verbindung her mit dem 
Menschen, wird mit Energien gesättigt, ist weich, lind, beruhi- 
gend, schwül, aufpeitschend, mit dämonischen Kräften erfüllt. 
Diese Natur wird zum wichtigsten Instrument des Dramas. Sie 
bildhaft zu machen, bedarf auch hier keiner weiten Grenzen, 
keiner ausgesponnenen Form, sondern es gelingt einem Drama- 
tiker wie Mozart in kleinstem Raume. Am Anfang des ersten 
großen Finale des „Don Giovanni“: Leporello lärmt mit den 
Burschen und Mädchen heran und zieht fröhlich singend in den 
Palast Don Giovannis; Zerlina steht verborgen im Schatten der 
Bäume, Don Giovanni selbst wartet ungeduldig, bis die Leute in 
seinem Hause verschwunden sind, dann tritt er auf Zerlina zu. 
Die Partitur bringt den Wechsel der inneren Lage durch stärkste 
Konzentration aller Kräfte. Das lärmende „vogliam ridere e 
scherzar!‘“ der Bauern wird messerscharf durchschnitten. Ton- 
art, Zeitmaß und Takt wechseln. Unter den ersten Worten Zer- 
linas „Tra quest’ arbori celata si puö dar che non mi veda“ er- 
hebt sich im Orchester eine dreitaktige lockende Melodie der 
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Geigen, welche nur noch einmal wiederkommt. Man könnte sie 
mit der ganzen Einleitung zum Zweiten Akt des Tristan ver- 
gleichen. Die Atmosphäre ist mit Energien geladen. Nicht nur 
Don Giovanni, die ganze Natur um sie herum scheint in ver- 
haltener, prickelnder, aufreizender Sinnlichkeit Zerlina zu be- 
drohen. Es liegt in diesen beiden Takten eine unerhörte Kraft: 
die bedrückende Schwüle der Sommernacht und zugleich die 
zuckende Triebhaftigkeit der dämonisch auf einander zu- 
getriebenen Menschen: 


schon hier ist der Mensch tief in die Natur verflochten. 
Durch ihn wird die sinnliche Welt über sich selbst hinaus ge- 
steigert; die Natur wird mit übersinnlichen Mächten erfüllt. Sie 
werden Gestalt in den Geister- und Beschwörungsszenen des 
Musikdramas, welche in der Oper des 18. Jahrhunderts eine so 
große Rolle spielen und im „Freischütz‘“ als Ausdruck einer 
neuen Zeitlage die gebundene bürgerliche Atmosphäre der kleinen 
Menschenkreise dämonisch durchbricht. 


In allem diesem wurden die Grenzen der objektiven Ein- 
schlagbezirke längst überschritten; immer mehr erscheint es als 
letztes Ziel der Musik: menschliches Sein lebendig zu machen. 
Die beiden Grenzen der hier beschlossenen Möglichkeiten sind 
etwa durch Gluck und Mozart bezeichnet. Bei Gluck wird der 
Mensch zum Träger einer Idee, eines dramatischen Prinzips. Er 
trägt, auch musikalisch, eine starre, sich immer gleichbleibende 
Maske. Noch bei Wagner kehrt dieses Prinzip wieder; seine Mo- 
tive legen den Menschen innerhalb des Dramas fest. Sie sind 
zwar gewisser Verwandlungen fähig, und Wagners Menschen 
haben auch im Gegensatz zu den Menschen Glucks bisweilen 
zwei oder drei Masken, welche gegensätzliche Komplexe ihres 
Seelenlebens zum Ausdruck bringen. Mozarts Menschen aber 
haben auf der Höhe seiner Entwicklung nicht den letzten Rest 
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einer Maske mehr. Sie leben, die Musik spiegelt sie in ihrer un- 
gebrochenen Fülle. Feinste Schwankungen ihres Innenlebens 
werden reflektiert. Alles das geschieht bei Mozart nicht mit der 
großen Geste des Motivs oder der dramatischen Szene sondern 
unter der schlichten Hülle eines Arienvorspiels. Mozarts Arien- 
vorspiele sind kleine Musikdramen für sich, die erlebt werden 
müssen (die Haltung der Sänger während dieser Vorspiele läßt 
meist abgründig tiefe Blicke in sie hinein tun, ohne daß die 
Ahnungslosen es nur wissen). Es werden diejenigen Vorspiele be- 
deutungsvoll, in denen er einen Menschen zum ersten Male er- 
scheinen läßt, in die das Wesen dieses Menschen in der Un- 
mittelbarkeit des ersten Erlebens einstrahlt.e Man untersuche 
von hier aus die Arienvorspiele des Figaro, eines nach dem an- 
dern, vom ersten Duett an, in dem die Gestalten Figaros und 
Susannas in ihrer ganzen Plastik einander gegenübergestellt 
sind: Susanna in ihrem warmen Gefühl, ihrem entzückenden 
Spott und ihrer überlegenen menschlichen Kraft (die beiden 
Tuttitakte mit dem Hornmotiv, bei dem nichtsahnende Re- 
gisseure den Figaro |[!] die Bühne betreten lassen). 


Es soll diese ungebrochene Fülle des Menschen hier an dem 
ersten Auftreten der Gräfin gezeigt werden, dem Vorspiel ihrer 
ersten Arie am Anfang des Zweiten Aktes, einer Cavatine noch 
dazu, welche durch ihren liedhaften Charakter jeder unmittel- 
baren Dramatik abgewendet schien. Die ersten Akkorde be- 
zeichnen die äußere Geste ihres Auftretens: es ist die Geste der 
„hohen“ Personen des Dramas, mit der sie auch ein anderer 
als Mozart eingeführt hätte. Aber schon im zweiten Takt er- 
weist sich diese Geste als unecht; sie knickt zusammen. An ihre 
Stelle tritt der Ausdruck ihrer seelischen Haltung, der Ausdruck 
schmerzlich erregten Gefühls, des Verletztseins und doch Nicht- 
lassen-Könnens. Diese folgenden vier Takte sind der Anfang 
ihres Gesangs. Aber auch dieser Gesang bricht nach seinem 
ersten Halbsatz ab. Die Gräfin versucht, das ausströmende Ge- 
fühl zu halten, sich selbst zu binden. In zweimaliger steigender 
Bewegung (im 7. und 9. Takt) sucht sie sich zu fassen. Immer 
wieder stehen die entgleitenden Kräfte dagegen, die sich im 11. 
und 12. Takt zu schwankenden Synkopen verstärken. Kein Halt 
scheint mehr, alles entgleitet, wie ein trübes Versinken steht der 
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Schluß in c-moll (Takt 13). Da durchbricht der Wille zu sich 
selbst von neuem in ihr mit stärkster Kraft. In gespanntestem 
Rhythmus schwingt die Linie über den tonischen Quartsext- 
akkord nach Es-dur zurück und ist am Ziel. Die drei letzten 
(hier nicht mitgeteilten) Takte sind Abklang. 
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Hier hat sich der Komplex der objektiven Beziehungen zur 
Entwicklung verdichtet. Hinsichtlich der Qualität und In- 
tensität der Einschlagkräfte stellt eine objektiv bedingte Ent- 
wicklung keine neuen Fragen auf. Die Art der Einwirkung des 
außermusikalischen Stoffes auf die Struktur des Kunstwerks 
bleibt dieselbe. Dafür tritt nun die Frage nach der Verlaufsform 
in den Vordergrund. 

Sie macht eine Unterscheidung notwendig, welche bisher 
absichtlich umgangen wurde: die zwischen vokaler undin- 
strumentaler Evolution. In kleinerem Raume konnte 
sich der objektive Einschlag in gleicher Stärke vokal und instru- 
mental auswirken. Nur in einigen Fällen, wie etwa bei der Dar- 
stellung des Kampfes, blieb ausschließlich der instrumentale Ver- 
lauf Träger der Entwicklung. Noch in dem zuletzt untersuchten 
Arienvorspiel waren vier Takte vokalen Ursprungs. Indessen 
zeigte der Blick auf die Einschlagkräfte im ganzen doch ein zu- 
nehmendes Übergewicht der instrumentalen Thematik über die 
vokale. Je feiner der Niederschlag der objektiven Kräfte wurde, 
um so mehr drängte er auch innerhalb der Vokalmusik zur Aus 
schaltung des Wortes. | 


. Wenn es sich nun um das Ganze einer Entwicklung handelt, 
so treten instrumentale und vokale Entwicklung in grundsätz- 
lichen Gegensatz zu einander. Das Verhältnis der Einschlag- 
kräfte zur musikalischen Gestalt ist ein umgekehrtes. In der 
natürlicheren Lage der instrumentalen Entwicklung 
steht der objektive Einschlag als treibende Kraft, als Kern unter 
dem musikalischen Vorgang. Der Impuls der Kraft bleibt, wirkt 
fort, während sich diese Auswirkung selbst in voller Unab- 
hängigkeit, nach eigener Gesetzmäßigkeit des Kunstwerks voll- 
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zieht. Die Elemente können auf der Basis der objektiven, fixier- 
ten Kraft frei ausschwingen. Darum trifft auf diese Musik das 
Merkmal der Verdrängung nur in geringem Umfang und nur für 


den Formverlauf zu. Für alles andere: Wachstum der Elemente, ° 


Tektonik ist der objektive Einschlag viel mehr befruchtend als 
verdrängend. Deformation des Formverlaufs aber tritt eigent- 
lich nur in solchen Fällen ein, in denen die Berechtigung des 
objektiven Einschlags überhaupt in Frage gestellt werden 
könnte. Die Symphonische Dichtung bezeichnet diese Über- 
gangslage deutlich. Sie ist Kunstwerk, wo sie, oft auf Kosten der 
Dichtung, Symphonie bleibt; von einer Deformation kann ge- 
sprochen werden, wenn sie auf Kosten der Symphonie Dichtung 
zu bleiben: ihr Programm ohne Rücksicht auf die Eigenforde- 
rung des musikalischen Organismus durchzuführen sucht. Krite- 
rium für ihre Stellung zwischen diesen Polen bleibt ihre Ver- 
ständlichkeit und reine künstlerische Wirkung, auch wenn man 
sie vom Programm ablöst. Gelingt das nicht, so sinkt sie zur 
illustrierenden Bilderfolge. 


In der Vokalmusik liegt das Verhältnis der Kräfte um- 
gekehrt. Während Programm und Idee als befruchtende Kraft 
unter der Evolution stehen, bleibt hier der objektive Einschlag 
als Wort, als Text beständig sichtbar. Es wirkt nicht als Basis 
sondern als Bindung, als Schiene, auf welcher die Evolution 
läuft. Es handelt sich in der Vokalmusik nicht um Vertonung 
von Wortinhalten, sondern um Summen, Endwerte, Gefühls- 
lagen. Darin ist begründet, daß die stetig sichtbare und bindende 
Kraft des Wortes in verschiedener Nähe zum Inhalt steht. Es 
gibt in jedem Gedicht zentrale und periphere Teile, Sätze, ja 
Worte von höchster innerer Fruchtbarkeit und tonzeugender 
Kraft, daneben aber fernere, kühlere und schließlich auch tote 
Strecken, welche als Raum mitvertont werden, ohne im Grunde 
dieser Vertonung zu bedürfen. Ein Rückblick auf das vorher 
analysierte erste Lied der Winterreise kann die Unterschiede 
deutlich machen. Die ersten Worte des Gedichts „Fremd bin ich 
eingezogen, fremd zieh ich wieder aus“ sind letzter gedanklicher 
Inhalt des Kunstwerks und werden mit dem Kernmotiv des 
Liedes verbunden. Die nächsten Zeilen „Das Mädchen sprach 
von Liebe“ liegen in einer ferneren Zone, auch für die Ver- 
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tonung (Seite 578), während im folgenden „Nun ist die Welt so 
trübe‘“ und noch mehr im Anfang der dritten Strophe „Was soll 
ich länger weilen‘“ die Nähe zum Zentrum wächst. Die zweite 
Strophe des Gedichts ‚„Ich’kann zu meiner Reisen nicht wählen 
mit der Zeit‘ rückt vom Zentrum der Vertonung so weit ab, daß 
sie, ohne Anspruch auf Eigenleben als Wiederholung erscheint. 


Diese verschiedenen Zonen des Textes, welche schon im 
durchkomponierten Liede wesentlich sind, werden für das stro- 
phische oder strophisch abgewandelte Lied von großer Bedeu- 
tung. Es entsteht die (von A. Heuß zum Ausgangspunkt beson- 
derer Untersuchungen gemachte) Frage, welche Stropheninhalte 
oder welche Teile der Einzelstrophen als tonzeugend betrachtet 
werden können. Dabei rückt die Anfangsstrophe aus ihrer zen- 
tralen Stellung oft heraus. 

So ergibt der Blick auf das Ganze einer objektiv bezogenen 
Entwicklung einen charakteristischen Gegensatz in der Lage der 
Vokal- und Instrumentalmusik. In der instrumentalen Entwick- 
lung stehen die objektiven Einschlagkräfte hinter dem musi- 
kalischen Vorgang als Impuls, als befruchtende Kraft; in der 
Vokalmusik steht das Objekt, der Text, gleichsam vor der 
der Musik. Daraus ergibt sich die umgekehrte Linie der Ein- 
wirkung: im Instrumentalen ein Ausschlag der Kräfte ins Un- 
begrenzte, ein Schaffen und Gestalten im offenen Raume; in der 
Vokalmusik eine feste Bindung und Begrenzung der Elemente, 
von der aus die Kraft nach innen drängt, nicht Höhe gestaltet 
sondern Tiefe ausschöpft: 
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Zwischen objektiven und subjektiven Einschlagkräften be- 
steht nicht nur eine Fülle von Verschmelzungen sondern ent- 
stehen auch zahlreiche Übergangslagen. Sie wachsen un- 
mittelbar aus dem Kernproblem: nie ist das Objekt für das 
Kunstwerk Inhalt, seine Darstellung Ziel, sondern es ist Symbol. 
Immer muß der subjektive Einschlag in den objektiven ein- 
schmelzen, muß diesen verwandeln und durchleuchten. Objektive 
und subjektive Kräfte werden hier zu polaren Gegensätzen. Der 
Entwicklungsweg zwischen ihnen kann verschieden laufen: er 
kann vom Objekt ausgehen und dieses allmählich immer mehr 
überwinden, oder er kann von innen heraus zur Inkarnation im 
Objektiven, Sichtbaren wachsen. Der erste Fall, den Beethovens 
Entwicklung oft belegt, scheint der natürlichere. Unter Beet- 
hovens Skizzen zum Langsamen Satz des Streichquartetts F-dur, 
Opus 18, findet sich eine für den Schluß dieses Satzes (der auf 
die Seite 272 zitierten Takte folgt), welche aus abgerissenen, 
chromatisch fallenden Sekundmotiven besteht, den ‚„Seufzern‘“ 
des Zeitalters der Affektenlehre. Diese Skizze trägt die Über- 
schrift „les derniers soupirs‘ und ist in Beziehung zu den pro- 
grammatischen Vorstellungen zu setzen, welche Beethoven bei 
der Konzeption dieses Quartettsatzes hatte und die ihn zu 
Shakespeares Drama „Romeo und Julia“ führten. Während 
des Schaffens selbst geht dieser stoffliche Assoziationskomplex 
verloren, damit fällt auch das programmatische Motiv der Skizze 
fort. Nach dem Zerbrechen des Themas im Cello und dem bis 
zum Aufschrei gesteigerten Fortissimo bilden die letzten Takte 
einen schlichten Abklang. In den gedehnten Sekunden des 
vierten und dritten Taktes vor dem Schluß könnte man äußer- 
lich noch einen Nachklang jener ‚Seufzer“ erblicken, doch 
bedeuten diese Schlußtakte in ihren fast konzertierend ge- 
brochenen Akkorden gerade eine Reaktion ins Musikalische. 


Von hier zweigt eine Fragestellung ab, welche zur Idee 
eines Kunstwerks führt. Dieser Begriff wird hier gewählt, um 
ein Zwischengebiet zwischen objektiven und subjektiven Ein- 
schlagkräften zu bezeichnen, welches in der neueren Instrumen- 
talmusik wachsende Bedeutung gewinnt. Man könnte Idee als 
inneres Programm verstehen, als etwas, was der künstlerischen 
Sprache ihre Haltung, einer Entwicklung ihr Ziel gibt, ohne das 
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Maß, die Ordnung, die Gestalt im einzelnen zu beeinflussen. Eine 
solche Idee kann sich in Grenzfällen bis zu einem Programm 
verdichten, meist bleibt sie als Einschlag nur assoziativ wirk- 
sam. In ihrer inneren Lage unterscheidet sie von dem mehr indi- 
viduellen Charakter eines Programms ihre typische, allgemein 
menschliche Haltung. Irgendwie gab es in der Musik immer 
eine solche Idee, die hinter ihr stand. Nur war in älteren Zeiten 
die Idee kein Eigentum des Schaffenden sondern des größeren 
Kreises, in dem er stand, des Kulturzentrums, Kirche oder Volk 
oder Gesellschaft, auf dem die Kunst sich entwickelte. 


In der Instrumentalmusik des Neuen Stils gewinnt das 
Kunstwerk wohl erstmalig eine so starke Resonanz, daß es von 
sich aus zur Idee drängt. Was bei Philipp Emanuel Bach beob- 
achtet wurde: daß man seinen Klavierphantasien Texte unter- 
legte, aus dem Gefühl heraus, sie bedürften einer objektiven Er- 
gänzung, das weitet sich um die Wende des 19. Jahrhunderts vom 
Programm zur Idee. Mit Beethoven verbindet sich dieser Begriff 
in seiner vollen Stärke. Er auch bezeichnet die Stelle, an welcher 
die Idee zur Inkarnation im Worte gelangt: das Finale der 
Neunten Symphonie. Aber so wie hier „Freude“ das Symbol 
nicht eines Programms sondern einer Idee ist, so stand auch 
schon hinter der Fünften eine solche Idee, welche der Entwick- 
lung dieser Symphonie Höhe und Ziel diktierte. Von hier aus ist 
die Abgrenzung der Idee gegen das Programm klar möglich, 
zeigt sich auch, daß der Begriff nicht viel mit dem zu tun hat, 
was Paul Bekker bei Beethoven als „poetische Idee“ erkennen 
möchte. Nicht um die Affektlagen, die Assoziationsbezirke des 
Kunstwerks handelt es sich sondern um den Niederschlag der 
Weltanschauung des Schaffenden. 


Durchbruch der Idee zur Sichtbarkeit bezeichnet meist die 
Gefährdung einer inneren Einheit. Nicht nur die Neunte Sym- 
phonie belegt diesen Fall sondern noch mehrere andere Stellen 
in der Entwicklung der Instrumentalmusik. Die sichtbarste 
unter ihnen ist die Symphonik Mahlers. Es ist interessant, zu 
beobachten, wie Programm und Idee als Einschlagkräfte zu- 
nächst in gleicher Sichtbarkeit erscheinen und wie die stärkere 
Idee das Programm verdrängt, so daß Mahler in seiner Ersten 


Symphonie die anfänglich beigegebenen programmatischen Be- 
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ziehungen wieder streicht. Denn die Zweite, welche in das „Auf- 
erstehen‘ mündet, hat den Durchbruch der Idee endgültig be- 
siegelt. Mahlers Symphonien aber zeigen zugleich die Grenzen 
der Idee für das Kunstwerk. Ihre Sichtbarwerdung, ihr Durch- 
bruch in das Wort löst nicht nur alle Grenzen zwischen den 
Gattungen auf, sondern drängt auch oft die andern Teile des 
Werkes in eine programmatische Lage hinein, die ihrer Struktur 
widerspricht. 


D)‘ beiden graphischen Skizzen in der Einleitung dieser Unter- 
suchung hatten den Bezirk der subjektiven Ein- 
schlagkräfte der Musik bereits ungefähr abgegrenzt. Ihre 
Stellung zu den tektonischen Elementen, die Stufung der Ein- 
schlagstärke und die psychologischer Schau entlehnten Ablaufs- 
linien des Einschlags waren bezeichnet. Es ist im Grunde nicht 
nötig, sehr weit darüber hinaus zu gehen, denn es handelt sich 
bei diesen Einschlagkräften überhaupt nicht um feste, begriff- 
lich faßbare Inhaltwerte (also auch nicht um ,„Scheingefühle‘). 
sondern nur um Reaktionsfeststellungen und Auswirkungen von 
Kräften, welche selbst im Dunkel bleiben und nicht dem Kunst- 
werk sondern dem Schaffenden zugehören. Es war schon gesagt 
worden, daß dieser Einschlag, immer vorhanden, erst von einer 
bestimmten Stelle ab sichtbar wird und diese Sichtbarkeit erst 
die Folge einer Verdrängung der tektonischen Elemente aus ihrer 
natürlichen Lagerung im Organismus ist. Darum kann man hier 
überhaupt nicht von Inhaltqualitäten oder Inhaltsubstanzen 
sprechen sondern kann nur den Grad und die Art der Ver- 
drängung feststellen. Hierzu kommt die Struktur der tekto- 
nischen Elemente selbst (abgesehen von der Tatsache der Ver- 
drängung): die Spannung der Elemente, der Entwicklungsener- 
gien, ihre Lagerung im Raume, Stauung. Beschleunigung, Durch- 
bruch, Entladung, die Farbwerte der Harmonik, die Grundfarbe 
der Tonalität. Alle diese Kräfte, die bereits vorher als Inhalt- 
werte festgestellt waren, werden durch den subjektiven Ein- 
schlag durchleuchtet und in ihrer Resonanzfähigkeit unendlich 
gesteigert. 

Diese Einschlagkräfte, immer verflochten in Entwicklung 
und unaufhaltsames Wachstum, erscheinen doch in vielen Fällen 
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als ruhende Inhalte. Sie beherrschen als solche, sich gleich- 
bleibend oder in ihrer Intensität abgewandelt, eine ganze Form, 
einen Satz, einen Gedankenkomplex oder auch nur ein Thema. 
Sie sind einheitlich in sich selbst, der Einschlag kommt aus einer 
Zone, alle Reaktionen liegen in gleicher Richtung: das sind die 
Merkmale einfacher subjektiver Inhalte. 


Das schon mehrfach angeführte Einleitungsthema der Pa- 
thetischen Sonate Beethovens (Seite 110) kann zum Ausgangs- 
punkt der folgenden Gedanken gemacht werden. Hier weist die 
Überschrift „Pathetisch‘‘ auf die Tatsache der Beziehung hin. 
Im Sinne dieser Terminologie bedeutet die Überschrift einen 
objektiven, nicht einen subjektiven Einschlag. Die Einleitung 
selbst läßt einen solchen nicht erkennen. Ihre Entwicklung ist 
durch die Verbindung mit der Überschrift in den Bezirk des 
P’athetischen hineingezogen, trägt aber in sich keine Merkmale 
einer Verdrängung, sondern wurde im Gegenteil in der Analyse 
als ein reinster Typus organischer Entwicklung erkannt. Erst 
der Hauptsatz trägt, und nun freilich in hohem Maße, Defor- 
mationserscheinungen. Es ist überhaupt kein organisches 
Wachstum in ihm, sondern seine Spannungen sind willkürlich 
und rhapsodisch, seine Kräfteballungen hingeschleudert, die At- 
mung der Elemente wird von motorischen Impulsen überrannt. 


Diesem Einleitungsthema könnte man das Thema des Lang- 
samen Satzes der A-dur Violinsonate entgegenstellen (Seite 167). 
Die Grundfarbe des a-moll, die Stauung der Kraft im geballten 
Klang, die Entladung in steigender, rhythmisch gespannter Dia- 
tonik, alles das ist in beiden Themen gleich. Aber während in 
der Klaviersonate die auffahrende Geste ein Wachstum, einen 
mit stärkster innerer Notwendigkeit bis zum Ende zurück- 
gelegten Weg bezeichnet, gleitet sie hier bereits in der Endung, 
viel stärker noch im Nachsatz kraftlos, resignierend zurück. 
Der sich schon hier offenbarende Charakter der Subjektivität 
der Gestaltung aber verstärkt sich zu völliger Eindeutigkeit 
wenige Takte später, als der Vordersatz der zweiten, in neuer 
klanglicher Intensivierung und stärkster rhythmischer Ge- 
spanntheit einsetzenden Periode in den Nachsatz der ersten 
zurückmündet. Ist schon die Geste des Vordersatzes: das sich 
in immer kürzeren Abständen wiederholende Reißen an der 
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Dominantspannung, das ungestüme Festhalten, das Sich-Hinein- 
bohren in die Dissonanz ‘des Wechseltons (*) Kennzeichen 
stärksten subjektiven Einschlags, so ist vollends die Verbindung 
heterogener Formteile ohne jede andere Logik als die des ver- 
zweifelten Ansturms und ermatteten Zurücksinkens nur von 
diesem Gesichtspunkte aus zu verstehen. Der Eintritt des Nach- 
satzes (Takt 5) in der rhythmischen Entsprechung zum Vorder- 
satz drängt umsonst zur Gestalt; er schraubt sich mit äußerster 
Gewalt chromatisch aufwärts und verharrt in der gestauten 
Spannungslage des verminderten Vierklangs (6), dann bricht er 
in den Nachsatz der ersten Periode um. Auch dies geschieht mit 
solcher Gewalt, daß die rhythmische Struktur völlig deformiert 
wird (Takt 6), die Linie a—gis—a—h schrumpft, gleichsam 
unter dem Druck der chromatischen Massen, zur Sechzehntel- 
bewegung ein. 


Während in der Bestimmung der Inhaltzone äußerste Vor- 
sicht notwendig ist und die subjektive Gefühlslage eines Themas 
unter Ausschaltung aller Assoziationen immer nur annähernd 
und umschreibend fixiert werden kann, gibt die Art und der 
Grad der Verdrängung die Möglichkeit einer verhältnismäßig 
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exakten Untersuchung. In dem vorliegenden Beispiel bezog sich 
der Eingriff in den Fluß der Elemente auf Formwerte, lag also 
in einem Grade der Sichtbarkeit vor, der die Vermutung nahe- 
legt, die Haltung des ganzen Satzes müsse durch den subjektiven 
Einschlag entscheidend beeinflußt werden. Ein Blick auf die 
Entwicklung bestätigt diese Annahme: zwar dringen in einer 
neuen Periodengruppe Gegenkräfte ein, welche wiederum rein 
musikalischer Natur sind, doch vollzieht sich der Wiedereintritt 
des Themas in stärkster Heftigkeit, die innere Zwiespältigkeit 
und Gebrochenheit des Satzes bleibt bis zu seiner letzten dyna- 
mischen Geste (rinforzato—pp), welche gleichsam den Inhalt des 
ganzen Satzes in höchster Konzentration noch einmal ausspricht. 


Aus dem Versuch einer Abgrenzung von Inhaltkategorien 
gingen zugleich die Grenzen einer begrifflichen Festlegung her- 
vor. Die Notwendigkeit, diese Grenzen einzuhalten, muß immer 
wieder betont werden. Schon die Feststellung einer Lust—Un- 
lustkurve wird durch den Versuch ihrer Anwendung in Frage 
gestellt. An diesen analytischen Beobachtungen zeigt sich immer 
deutlicher, daß die wirklich inhalttragenden Kräfte viel mehr 
intensiver als qualitativer Natur sind, während die Quali- 
tät selbst nur durch den Untergrund des musikalischen Ge- 
schehens, durch akzidentelle Kräfte festgelegt wird. Zu ihnen 
gehört vor allem der immer wiederkehrende Gegensatz von Dur 
und Moll. Er ist eigentliches Zentrum qualitativer Inhaltwerte 
und verschmilzt immer mehr mit positiver und negativer Affekt- 
lage, mit dem Gegensatz der Lust- und Unlustgefühle. Bis zum 
18. Jahrhundert bleiben die symbolischen Qualitäten von Dur 
und Moll schwankend; noch bei Bach liegen alle Möglichkeiten 
nebeneinander: von äußerlicher Schlußformel bis zu innerster 
Notwendigkeit. Der Neue Stil sucht hier, wie überall, plastische, 
repräsentative Gegenflächen und erhebt den Gegensatz von Dur 
und Moll ins Symbolische. 


Trennung und Neuverschmelzung selbständiger Formwerte 
bedeutet einen hohen Grad der Verdrängung. Ist der Blick erst 
für diese geschärft, so erkennt er auch die geringeren Intensi- 
täten der subjektiven Einschlagkräfte. Oft werden die sekun- 
dären Elemente zu ihren Trägern. Das ist natürlich: während 
die primären Elemente in das organische Geschehen verflochten 
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bleiben, findet der von außen her kommende subjektive Ein- 
schlag seine ersten Haftpunkte in den sekundären Elementen. 
Wie stark er hier werden kann, das zeigt das Gegenthema im 
Hauptsatz der Zweiten Symphonie von Beethoven (Seite 258). 
Die melodische, harmonische und rhythmische Struktur weist in 
eine heroische Atmosphäre und fordert starke dynamische Ak- 
zente. Es erklingt aber piano statt forte, von Klarinetten statt 
von Trompeten. Hier greifen die sekundären Elemente in den 
Organismus der primären ein, rückt subjektiver Gestaltungswille 
ein Thema völlig aus der Lage ab, in die es seiner Natur nach 
gehört. Den Schlüssel für diesen Verdrängungsprozeß gibt erst 
ein Blick auf den ganzen Satz, besonders auf die Einleitung. 


Es stimmt mit dieser Beobachtung überein, die verdrängen- 
den Kräfte in den peripheren Teilen des Organismus zu suchen. 
Ihre Bedeutung kann ein Blick auf das Thema der B-dur Violin- 
sonate Mozarts (Seite 145) klären. Das Kernmotiv des Themas 
bleibt unberührt, oder man müßte sagen, daß gerade die Endung 
durch ihre unendlich gesteigerte Bedeutung zum inneren Kern- 
motiv wird. Die Analyse des Themas versuchte deutlich zu 
machen, wie die in die Endung eindringenden Einschlagkräfte 
zum letzten Ausdruck des Persönlichen werden und wie dieser 
Einschlag im Stande ist, trotz der Dur-Lage des Themas, trotz 
seiner klanglichen Gebundenheit, trotz der schwebenden Leich- 
tigkeit seines Flusses die innere Haltung des Gedankens völlig zu 
verändern. 


Hier mündet die Untersuchung des Inhalts in eine Stil- 
frage. Daß bei Mozart die subjektiven Einschlagkräfte an die 
Peripherie gebunden bleiben, während sie bei Beethoven den 
Kern der Thematik angreifen, das wird zum Ausdruck einer 
nıeuen Zeitlage und zum Symbol stärkster individueller Gegen- 
sätze. Noch eine zweite stilistische Untersuchung zweigt hier ab: 
die Frage nach dem Gegensatz zeitgebundenen und persönlich 
bedingten Stils. Wir sehen beim jungen Beethoven, etwa in der 
frühen f-moll Sonate (,Kurfürstensonate“) ein Pathos, das 
seiner menschlichen Entwicklungslage nicht im mindesten ent- 
spricht und treffen dieses Pathos in vielen Werken der Zeit 
wieder, so daß man geradezu von einem pathetischen Stil reden 
kann. Merkmal dieses zeitgebundenen Stils ist: daß er lediglich 


Pe 


Typische und individuelle Inhalte 665 


die akzidentellen Momente, die Klang- und Farbwerte, über. 
haupt die festgelegten Formeln übernimmt, ohne daß ein sub- 
jektiver Einschlag im Stande wäre, den Organismus aus seiner 
natürlichen Lage abzudrängen. So wird die pathetische Formel 
des Zeitstils in Mozarts letzter c-moll Sonate zu einer Basis, 
über die er immer mehr hinauswächst und die er im Gegenthema 
(Seite 382) völlig überwindet. Auch andere Themen Mozarts, be- 
sonders das seiner g-moll Symphonie (Seite 375) sind von hier 
aus noch einmal zu vergleichen. 

Aus seiner peripheren Lage sinkt der subjektive Einschlag 
wieder in den Organismus zurück und wirkt nicht als Ver- 
drängung sondern durch die tektonischen Elemente selbst. Das 
Thema der kleinen zweistimmigen c-moll Fuge Bachs (Seite 125) 
deutet dieses letzte Glied der Entwicklung an. Sein Mittelsatz 
wird durch die Intensität, mit welcher Linie und Ton einander 
gegenüberstehen, zu einem unmittelbaren Inhaltwert, dessen 
Bedeutung sich in der Entwicklung der Fuge immer mehr stei- 
gert. Dennoch bleibt der Einschlag unsichtbar und ist tief und 
zu unlösbarer Einheit verschmolzen in den Organismus des ele- 
mentaren Geschehens. Und in rückblickender Schau wird diese 
Verschmelzung zum Ziel. Denn sie bezeichnet die vollkommene 
Einheit von Subjekt und Objekt, von Gestaltung und Stoff, die 
Einheit des Schaffenden mit dem Geschaffenen. 


Es sind noch die Stellen zu bezeichnen, an denen der sub- 
jektive Einschlag nicht als gegebener Inhalt in einem Thema 
erscheint sondern erst in de Entwicklung eindringt und 
ihre Höhe bestimmt. Der Einschlag selbst vollzieht sich am 
Fließenden und Wachsenden leichter wie am Ruhenden und am 
Gegebenen. Er kann sich nur in Höhelagen der Entwicklung 
zeigen, kann diese aber auch selbst aus sich herausdrängen und 
von sich abziehen. In der schwankenden Entwicklungslage 
Haydns ist dieser zweite Fall besonders häufig. Das früher unter- 
suchte Thema seiner Klaviersonate in Es-dur (Seite 83) wird 
zum Träger eines Kräftekonflikts. Dieser Konflikt wäre bei 
Mozart in der elementaren Bindung, welche die Kräfte im 
Thema fanden, geblieben. Bei Haydn aber wächst er ganz un- 
vorbereitet zu riesigen Dimensionen. Der subjektive Einschlag 
drängt nicht nur die Thematik, sondern die ganze Sprache in 
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der Durchführung in eine Haltung, welche an die Appassionata 
Beethovens gemahnt. 

Auch bei Beethoven zerbricht unter dem Druck des sub- 
jektiven Einschlags die innere Einheit immer wieder. Es ist nur 
eine kleine Zahl von Werken, in denen sie so zwingend gewahrt 
bleibt, wie etwa in der d-moll Klaviersonate, Opus 31. Die Ent- 
wicklung ihres Themas, welche unmittelbar nach seinem ersten 


Pe 


————————— 


ze EHMM- 


Deformationsprozeß bei Beethoven 667 


Erklingen einsetzt, läßt die verdrängenden, deformierenden 
Kräfte durch die ungeheure Wucht der Diktion zur Einheit ver- 
schmelzen. Anfangs stehen die Gegenkräfte in Vorder- und 
Nachsatz einander gegenüber; in der zweiten Entwicklungs- 
phase wird die Gegenkraft erstickt, vernichtet; was vorher aus- 
gesprochen wurde, ballt sich nun in einem einzigen Ton: in den 
Schlag (von der Kraft aus), den Schrei (von der Gegenkraft aus 
gesehen). Und auf der Höhe, auf welcher ein Maximum an In- 
tensität das Wachstum aller Elemente erstarren läßt, bleibt nur 
noch dieser eine Ton, letzte Essenz, letzte Ballung der ver- 
drängten lebendigen Formung der Gegenkraft. 


Es ist nicht nötig, die Beispiele hier zu vermehren. Nur an 
den Langsamen Satz des F-dur Quartetts, Opus 18, sei noch ein- 
mal erinnert (Seite 272), weil in ihm die Lage der Kräfte grund- 
sätzlich anders ist: die vernichtende, das Thema zerbrechende 
Gegenkraft ist nicht gegeben sondern wächst erst aus der Ent- 
wicklung heraus und erscheint zunächst in der Lage eines 
Kontrapunkts. Dieser Kontrapunkt: die hämmernde, stürzende 
Zweiunddreißigstelbewegung der Violinen hat die kantabile Linie 
des Themas schon vorher bedroht. Aber dort hielten die Kräfte 
einander die Wage und verschmolzen im Sinne eines musi- 
kalischen Geschehens, eines Verhältnisses von Thema und 
Kontrapunkt. Hier, auf dem Höhepunkt des Satzes wird die 
ideale Einheit preisgegeben, der Konflikt in realem Sinne ent- 
schieden. Die Linie des Cellos zerbricht (im ersten Takte des 
Beispiels) wörtlich: die letzten beiden Achtel der Unterstimme 
sind Baßtöne. Hier ist der Deformationsprozeß offensichtlich: 
der Einbruch des gestaltenden Menschen in das organische Ge- 
webe der Elemente. 


Die zitierten Schlußtakte dieses Satzes aber lassen eine an- 
dere Frage entstehen: nach den Grenzen des subjektiven 
Einschlags. Beethoven selbst hat die Grenzen und letzten Mög- 
lichkeiten erkennen lassen: die Eroica wird zum Symbol für das 
völlige Übergewicht der subjektiven Kräfte über das elementare 
Geschehen. Die außerordentlich komplizierte Lage der Kräfte 
ließ diese Gefahr schon im Thema erkennen (Seite 371). Die in 
seinem Mittelsatz sich vorbereitende Gegenkraft ist Symbol der 
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Verneinung, des Ungestalteten, Negativen. Sie durchbricht schon 
im ersten Teil des Satzes die natürlichen Grenzen der Diktion. 
Was vorher Endung war, Ballung eines Bewegungsvorgangs im 
Klang, wird hier in sechsmaliger Wiederholung zum Ruf, zu 
einem Einschnitt von ungeheurer Gewalt, der die Entwicklung 
über sich selbst hinaufreißt und dadurch um so tiefer 
stürzen läßt: 
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Dieselben Kräfte des Mittelsatzes, welche in dieser Endung ge- 
steigert wiederkehren, brechen die Durchführung mit vernichten- 
der, alles zerstörender Gewalt auseinander. Die riesigen, un- 
gestalteten Klangmassen, die sich in der Synkope und schließlich 
in jener nicht nur für Beethovens Zeitgenossen unerhörten, 
grauenhaften Dissonanz a—c—e—f festrennen, nicht mehr 
weiterkönnen und zerbrechen, bezeichnen einen einsamen, ab- 
gelegenen Höhepunkt in der Geschichte der Symphonik. 


Beethoven überbrückt diese Stelle von außen: er setzt mit uner- 
hörter Kühnheit (innerhalb der Durchführung!) mit einem neuen 
Thema ein und bindet die Kräfte allmählich wieder zur Einheit. 
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Aber die ganze Symphonie schwankt unter den Erschütterungen 
ihres Hauptsatzes. Abgeschwächt kehrt eine ähnliche Bruch- 
stelle im Langsamen Satze wieder. Die Schlußtakte dieses Lang- 
samen Satzes bedürfen auch hier einer Erwähnung: sie bezeich- 
nen eine andere Grenze realistischer Darstellung, welche das 
äußere rhythmische Zerbrechen des Themas sichtbar macht 
(Seite 469). Gerade diese Geste Beethovens, den Kleineren und 
Nachahmern allzu leicht erreichbar, bezeichnet die ungeheure 
Gefahr, welche dem Kunstwerk an dieser Stelle entstand und die 
Beethoven in sich selbst überwand. 


Wie bei der Untersuchung der objektiven Einschlagkräfte 
von subjektiven Lagen gesprochen werden mußte, so entsteht 
aus veränderter Perspektive die gleiche Notwendigkeit: die ob - 
jektiven Einschlagmomente auch für die Bewertung der sub- 
jektiven Kräfte heranzuziehen. Das Neue, was sich durch diese 
Verschmelzung der Einschlagsphären ergibt, ist vor allem 
größere Deutlichkeit und wachsende Umspannung der Inhalt- 
bezirke. Alle objektiven Affekte, also diejenigen, die eine Be- 
ziehung auf ein Objekt in sich tragen: Furcht, Verzweiflung, 
Hohn, werden nun erreichbar. Diese objektiven Kräfte aber 
werden nicht als solche vertont, sondern in den Bereich des Sub- 
jektiven hinübergezogen und dadurch mit ganz neuen Kräften 
durchleuchtet. Aus dieser Lage erwachsen die feinsten Gefühls- 
werte des Liedes. Ein Beispiel nur soll zeigen, worum es sich 
hier handelt. In der Entwicklung des schon erwähnten Liedes 
„Die Wetterfahne““ von Schubert wächst das Bild nach innen 
und löst die Worte „Was fragen sie nach meinen Schmerzen, 
ihr Kind ist eine reiche Braut“. Schubert vertont die ersten 
Worte verhalten und gepreßt; die Melodik stagniert. Was in ihr 
sich staut, bricht nun in der zweiten Zeile heraus, aber nicht, wie 
man erwarten könnte, in dunklem, schmerzvollem Pathos son- 
dern in einer lauten, ja fröhlichen Durmelodik, welche dem 
ganzen Liede absolut fremd ist (sie tritt mit dem Querstand 
c—cis ein!), von Singstimme und Instrument getragen wird und 
in dem hier beinahe lärmend wirkenden tonischen Quartsext- 
akkord gipfelt. Nur aus der Gefühlslage der ganzen Stelle wird 
klar, was die Musik hier will: daß diese scheinbare Fröhlichkeit 
nichts anderes ist als verzweifelter, schneidender Hohn. 
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Schubert sucht diese Zwischenfälle oft und vertont sie mit 
höchster Meisterschaft. Gerade die ‚„Winterreise‘“ ist reich an 
ihnen (dieselbe verzweifelte Lustigkeit, hier verbunden mit dem 
vergeblichen Versuch, sich aufzuraffen, in einem der letzten 
Lieder „Fliegt der Schnee mir ins Gesicht“). In allen diesen 
Fällen kann nur ein Blick auf das Ganze der Entwicklung die 
verborgenen Beziehungen zwischen objektiven und subjektiven 
Kräften erhellen. 


Kies Grenzbezirke des Inhalts wurden noch nicht er- 
wähnt: das Tragische, Komische, Erhabene und Häßliche. 
Für sie gilt in gesteigertem Maße, was für die Aufstellung jener 
Kategorien überhaupt zu sagen ist: daß nicht Werte zu be- 
stimmen, sondern nur Zonen festzulegen sind. Bei der großen 
Entfernung der Musik von jeder Gegenständlichkeit erscheint 
es gerade bei diesen Zonen ebenso schwierig wie gefährlich, 
Grenzen festzulegen. Was eine Entwicklung bei Bach oder 
Mozart oder Beethoven in die Sphäre des Tragischen rückt, ist 
nicht so sehr ihre spezifisch musikalische Struktur sondern ihr 
individueller schöpferisch bedingter Charakter. Die Übersteige- 
rung der Dimensionen ist es vor allem, welche Bruckners Sym- 
phonik Erhabenheit verleiht, doch zeigt schon dieses Beispiel die 
große Gefahr jeder Verallgemeinerung. Immer deutlicher wird, 
daß die Hineinziehung dieser Kategorien weder für die Musik 
noch für ihre Ästhetik letzten Endes notwendig ist. 
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Eine Ausnahme hiervon macht der Begriff des Komi- 
schen, welcher in der Musik sehr wohl zum wesensbestimmen- 
den Merkmal werden kann. Die Grenzen zwischen Komik und 
Humor dürften auch hier durch den Eintritt eines Verdrängungs- 
prozesses gegeben sein. Nicht alle Komik beruht wohl, wie 
Hohenemser ableitet, auf einem Widerspruch zwischen Erwarte- 
tem und Erscheinendem, sondern es müssen bestimmte elemen- 
tare Lagerungen: überspitzte Rhythmen, jähe dynamische Ak- 
zente, bestimmte koloristische Werte als spezifisch komische 
Substanzen betrachtet werden. Doch wird in einer Mehrzahl der 
Fälle in der Tat jener Widerspruch zwischen Erwartung und 
Erscheinung, der ja im Grunde nichts anderes bedeutet als eine 
Verdrängung, als Wurzel komischer Wirkungen zu fassen sein. 
Auch hier sind die Grenzen schwer zu ziehen. Während das 
Derbkomische oder Groteske etwa in der Oper leicht offenbar 
wird, bleibt der Genuß feiner Komik und des Humors, wie er in 
der Instrumentalmusik allenthalben auftritt, schließlich der Be- 
sitz eines kleineren Kreises der Wissenden. 


Verhältnismäßig einfach liegt die Erkenntnis des Komi- 
schen, wenn es sich um objektive Komik handelt. In diesem 
Falle ist die Komik stofflich bedingt und kommt auch außerhalb 
der Musik zum Ausdruck. Es besteht keine Gefahr der Unklar- 
heit; durch den Stoff oder das Wort getragen, stehen alle musi- 
kalischen Wirkungen eindeutig und sicher. In diesen Zu- 
sammenhang gehört vor allem die musikalische Komik auf der 
Szene. Schon gegen Mitte des 17. Jahrhunderts drangen ko- 
mische Elemente in die Oper ein. Gestalten der alten italieni- 
schen Volkskomödie spielten ein heiteres Gegenspiel zu dem 
Actus tragicus der Helden. Durch diese Lage war die Zone des 
Komischen bereits bestimmt: es war das Derbkomische, Gro- 
teske, das hier in der Musik zunächst Raum gewann und sich 
durch die Nähe der Gegensätze bis zur Parodie steigern konnte. 
Hier ist ein Grenzfall des Komischen zu sehen; die musikalischen 
Ausdrucksmittel gehörten nicht oder nur teilweise dem Bereich 
der Koniik an, diese beruht erst auf dem Widerspruch zwischen 
dem Stil und der Situation. Das ging so weit, daß die englische 
Bettleroper den Lamento-Stil Monteverdis (Seite 130) parodierte, 
deutlichster Beweis für die ungeheure Suggestivität dieser 
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Sprache. Ähnlich liegt es in der folgenden Arie des Trist aus 
dem „Dorfbarbier‘“ von Schenk, einem echten Singspiel, das zur 
Zeit seiner Entstehung (1796) äußerst beliebt war. Der in punk- 
tiertem Rhythmus hämmernde Baß, die fallende Chromatik der 
ersten beiden Takte waren lange Zeit wichtigstes Darstellungs- 
mittel des echten Pathos. Die beiden letzten Takte führen in den 
Bereich des Grotesken; der fallende Septimenauftakt und das 
Aussetzen der Singstimme auf schweren Taktteilen im letzten 
Takt greifen in die Physiologie über und kennzeichnen den Zu- 
stand des Patienten mit realistischer Plastik. 


.ar- me Trist er-stickt,vom Di - a-phragma hart gedrückt 


Ähnliche Dinge, Darstellung körperlicher Gebrechen oder Lei- 
den, welche die Gommedia dell’Arte liebte, halten sich auch im 
Singspiel noch lange. Ä 

Mit ihm verglichen, erscheint die Opera buffa als Träger 
feinerer Komik. Es ist zwar auch in ihr zumeist Situations- 
komik, doch greift gerade die Musik von hier aus in die Cha- 
rakterzeichnung über. Mozarts Leporello trägt in jeder Szene 
Züge einer solchen Komik, die im Menschlichen wurzelt und in 
dieser Zone zur Spiegelung der gleichen Fülle wird, die alle seine 
Menschen trägt. 

Allein wenn es sich um die musikalischen Eigenwerte des 
Komischen handelt, müssen alle diese objektiven Bindungen 
ausgeschaltet werden. Drei Bezirke bleiben als Träger der Ko- 
mik in derInstrumentalmusik. In vielen Fällen beruht 
die Komik auf der Substanz, und zwar hier meist auf einer 
Verlagerung der Elemente. Es drängt sich ein Element über die 
andern hinaus und stellt sich allzusehr in den Vordergrund. 
Eine solche Verlagerung kann um so mehr komischer Natur 
sein, je unwichtiger und peripherer die in Frage kommende Sub- 
stanz selbst ist. Also wenn es nicht Melodik ist, die schon durch 
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sich selbst überwiegt, sondern der Rhythmus, die Dynamik oder 
das Kolorit. Der Anfang des Scherzo aus Beethovens Erstem 
Rasoumowsky-Quartett ist in seiner Überbetonung des Rhyth- 
mischen sicherlich komisch; doch bleibt das komische Element 
in diesem Satze isoliert und beherrscht ihn keineswegs. 
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Ähnlich liegt es mit koloristischen Wirkungen. Je weniger ein 
Instrument durch sich selbst zur Führung geeignet ist, um so 
eher kann seine exponierte Verwendung komisch wirken, also 
etwa der solistische Gebrauch von Fagott oder kleiner Flöte. 


Der Charakter des Komischen wird eindeutig, wenn es sich 
schon in den Elementen um eineInnenspannung handelt, 
also um eine Divergenz zwischen Farbe und Inhalt oder zwischen 
Schwere und Bewegung. Wird also etwa das Fagott mit 
schneller Bewegung verbunden, die im Widerspruch zu dem 
Volumen seiner Tongebung steht, so kann diese Innenspannung 
leicht komisch wirken; es gleicht dann einem plumpen, schwer- 
fälligen Menschen, der sich anschickt, mit äußerster Schnellig- 
keit zu laufen. 


Zu dieser Komik der Substanz tritt als Gegenbezirk die Ko- 
mik der Evolution. Substanzielle Komik ist an den je- 
weiligen Augenblick ihres Erscheinens gebunden, ihre Wirkung 
liegt in der Substanz, im Phänomen selbst. Evolutionskomik 
aber liegt allein in der Folge. Nicht die einzelnen Bestandteile 
der Evolution sondern lediglich die Art ihrer Verbindung wirkt 
komisch. Auf diesen Typus trifft das Merkmal des Widerspruchs 
zwischen Erwartung und Erscheinung zu. Solche Komik kann 
schon im kleinsten Zusammenhang eintreten, etwa zwischen 
einer dynamisch und klanglich äußerst gespannten Dominante, 
auf die eine nur eben durch den Grundton angetippte Tonika 
antwortet. Oder es kann zwischen Vordersatz und Nachsatz, 
zwischen einer Periode und der andern ein ähnlicher Wider- 


spruch entstehen. Er kann im Konstruktiven, in der Form- 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 43 
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gebung, in der Melodik, in der Diktion liegen. Diesen Fall belegt 
das (auf Seite 594 angegebene) Zitat aus dem Rezitativ einer 
frühdeutschen Oper in dem Zusammentreffen der gefühls- 
betonten Frage mit dem trockenen Parlando der Antwort. Diese 
selbst ist eine gewöhnliche Formel, von jeder Komik weit ent- 
fernt, wird aber komisch durch den Zusammenhang. Dieses Bei- 
spiel bezeichnet außerdem noch den Fall, daß trotz der objek- 
tiven, durch das Wort gegebenen Beziehung die Komik selbst 
nicht im Worte, sondern allein im Musikalischen liegt (die Worte 
reichen keineswegs aus, um den Eindruck des Komischen zu er- 
wecken). Die Komik des abgebrochenen Anlaufs oder der 
überraschenden dynamischen Geste wächst aus dem Neuen Stil 
des 18. Jahrhunderts heraus und lebt bei Haydn in allen Graden 
und Stufungen. 


Schon hier ist der Bezirk des Komischen weit schwieriger 
zu begrenzen und die Klarheit der Erscheinung nicht immer 
eindeutig festzulegen. Die Fragestellung mündet in den großen 
Bereich der subjektiven Komik, für welche Typen oder Ge- 
setze nicht mehr aufgestellt werden können. Es liegt mit ihr in 
der Musik so wie im Leben: sie erscheint nur von einer bestimm- 
ten Perspektive aus, taucht auf aus einer plötzlichen, einmaligen 
Konstellation, ist zerronnen, ehe sie irgend einem andern bild- 
haft gemacht werden könnte. Die Instrumentalmusik ist voll 
von diesen feinen Zusammenhängen, aber es gibt keine Möglich- 
keit, sie zu fassen. Wie zwei Motive einander jagen, wie (bei 
Mozart so häufig) die bauende oder gefühlsbetonte Kraft eines 
Themas durch die kichernden Terzen eines Kontrapunkts be- 
droht wird, wie ein tiefes Blasinstrument vorsichtig zu den 
schwindelnden Höhen der Mittellage hinauftastet, das alles kann 
plötzlich aus einem ganz andern Zusammenhang heraus als 
komisch empfunden werden, nötigt dem einen beim Hören 
plötzlich ein Lächeln auf die Lippen, das schon vom nächsten 
nicht mehr verstanden wird. Hier aber zerbrechen alle Grenzen, 
welche dem Erkennen des Typischen und Verbindlichen im 
Kunstwerk gezogen sind. Und auch von hier, von den peripher- 
sten Teilen des Inhaltkonıplexes führen alle Wege in gerader 
Linie auf die tektonischen Elemente, das heißt: auf die Musik 
selbst zurück. 
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wei Fragestellungen liegen am Ende dieser Untersuchung als 

deren letzte Zusammenfassung: die stilistischen und histo- 
rischen Bindungen des Kunstwerks. Von allen Seiten mündeten 
die Gedanken in diese beiden Gesichtspunkte. Wenn sie nun in 
den Mittelpunkt gerückt werden, so geschieht es nicht, um da- 
durch neue Erkenntnisse zu vermitteln, sondern allein, um 
Kräfte, welche alle Teiluntersuchungen irgendwie durchdrangen, 
aus ihren früheren Bindungen herauszulösen und von eigener 
Perspektive aus zu fassen. 


Mit wachsender Entfernung von den Elementen des Kunst- 
werks werden die zufammenfassenden Begriffe undeutlicher, 
vielgestaltiger, umfassender. Waren Form und Inhalt nicht mehr 
Begriffe sondern Begriffkomplexe, so gilt dies für den Stil- 
begriff in noch viel höherem Maße; er ist nicht nur komplex, 
sondern erscheint als letzte, lose Bindung weit auseinander- 
liegender Perspektiven, die, selbst ganz Verschiedenes meinend, 
nur eben noch weitläufig an einen gemeinsamen Nenner ge- 
bunden sind. Dieser diffuse Charakter des Stilbegriffs erschwerte 
bislang seine Untersuchung und erzeugte Mißverständnisse da- 
durch, daß eben derselbe Begriff zur Bezeichnung gegensätz- 
licher Bezirke des Kunstwerks angewandt wurde. 


Es bedeutet eine Klärung, daß in jüngster Zeit (von Ernst 
Bücken und Paul Mies) eine systematische Durchdringung des 
Stilbegriffs unternommen wurde, auf deren Grundlage auch an- 
gewandte Untersuchungen entstanden. Ihre Wurzel bildete eine 
klare Definition, die unter StildieSumme aller konstant 
auftretenden musikalischen Formungen begriff. Diese De- 
finition soll auch hier zunächst übernommen werden. Aus ihr 
ergeben sich für den Stilbegriff räumliche und inhaltliche Gren- 
zen. Räumlich dadurch, daß die Konstanz von Stilmomenten 
sich auf ein Werk, eine Gruppe von Werken, eine Gattung, einen 
Künstler oder eine Epoche erstrecken kann. Dieser Verschieden- 
heit der Anwendung entspricht eine Verschiedenheit in dem 
Wesen der stiltragenden Faktoren. 


Unter ihnen erscheinen die Elemente als natürliche 


Träger stilistischer Bindungen. Sie sind darum auch der Grund- 
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bezirk für stilistische Untersuchungen. Die Art der Melodie- 
bildung, bestimmte, wiederkehrende Klangverbindungen, Bevor- 
zugung rhythmischer Formeln oder Eingliederungen bezeichnen 
in erster Linie die stilistische Haltung eines Werkes oder einer 
Epoche. Dabei zeigt sich, daß der Begriff des Stilmoments 
räumlich an keine Ausdehnung gebunden ist. Schon ein Klang. 
ein Stück Kadenz, eine wiederkehrende Tonverbindung, eine 
Synkope kann stiltragend sein. 

Über die Elemente hinaus wird deren Bindungsprin- 
zip zum wichtigsten Ausdruck einer konstanten Haltung. Bin- 
dungsprinzip der Elemente: das ist nicht nur der Gegensatz von 
Polyphonie und Homophonie sondern etwa der Gegensatz einer 
funktions- oder klangbetonten Harmonik, einer linearen, kon- 
struktiven oder funktionellen Polyphonie. 


Auch formale Bindungen können im Sinne des Stil- 
begriffs konstant sein, wenn auch das Formgeschehen im allge- 
meinen dem Stilbegriff gegensätzlich und darum nicht zugäng- 
lich ist. Aber die inneren Bindungen der Form, ihre Atmung. 
der Gegensatz symmetrischer und proportionaler Struktur, peri- 
odischer oder motivischer Gedankenbildung kann die stilistische 
Physiognomie zweier Künstler oder zweier Epochen bezeichnen. 
Schließlich treten noch außermusikalische Faktoren 
hinzu: die Stellung eines Werkes oder einer Zeit zum Text oder 
zum Programm oder zum Drama, welche ebenfalls für stili- 
stische Perspektive fruchtbar gemacht werden kann. 


Alle diese Kräfte bilden das Fundament einer Stiluntersu- 
chung. Diese ist eine Artbestimmung. Was hier konstant ge- 
nannt wurde, wird zum großen Teil gleichbedeutend mit dem. 
was die meisten Fragestellungen dieser Arbeit alstypisch be- 
zeichneten. Und man könnte wohl sagen, daß ein wichtiges Ziel 
aller bisher angestellten Untersuchungen bereits in der Heraus- 
lösung von Stilwerten lag. Dieses Ziel erschien um so schärfer, 
je mehr der Formbegriff zurücktrat oder je weiter er gefaßt 
wurde. Mußte er, wie beim Rezitativ, aus inneren Gründen ganz 
abgelehnt werden, so trat der Stilbegriff mit voller Deutlichkeit 
ans Licht: die dort aufgestellten Gegensätze eines Parlando, einer 
dialogischen, gefühlsbetonten, pathetischen oder heroischen 
Sprache sind in der Tat rein stilistischer Art. Ähnlich liegt es 
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bei den Versuchen melodischer Typenbildung, bei der Verall- 
gemeinerung harmonischer, dynamischer, polyphoner Hal- 
tungen. Andererseits fällt die Stiluntersuchung unter den Ge- 
sichtspunkt historischer Betrachtung; indem es sich darum han- 
delt, das Gesicht eines Menschen, einer Epoche, eines Jahrhun- 
derts zu bestimmen, wird Stilgeschichte auch hier das ver- 
borgene Ziel aller historischen Perspektive. So kann in diesem 
Zusammenhang in der Tat nur eine Isolierung des Begriffs an- 
gestrebt werden. 


Eine solche erstreckt sich zunächst auf die Auseinander- 
legung individueller und typischer Faktoren des 
Kunstwerks. Wenn auch die Verallgemeinerung zum Typus bis- 
her im Vordergrunde stand, so handelte es sich doch letzten 
Endes um beides. Hier ändert sich die Perspektive; das Indivi- 
duelle, Einmalige des Werkes tritt zurück. Was bleibt, ist sein 
Stil. Durch Herauslösung des Persönlichen aber wird der Begriff 
eines Zeitstils gewonnen; denn gerade die allgemeinen Merk- 
male sind es, welche das Schaffen des Vorläufers oder Epigonen 
ebenso umspannen, wie das Werk des großen Vollenders. Jene 
Kleineren werden so zu einer reineren Inkarnation des Zeit- 
stil, und damit des Stilbegriffs überhaupt, als die einmalige 
Äußerung des großen Künstlers. Ihre Sprache ist, auch da, wo 
sie um Ausdruck ringen, von den Bindungen der Zeitsprache be- 
lastet. Ein früher (Seite 368) angegebenes Thema von Philipp 
Emanuel Bach kann den sich aus dieser Lage ergebenden Wider- 
spruch schon hier zeigen. Es ist der Langsame Satz einer Klavier- 
sonate, stark, einheitlich und sehr persönlich im Ausdruck. Aber 
die Klarheit und Schwere des Inhalts wird gefährdet durch die 
Merkmale der Zeitlage: die Überladung der Linie durch Orna- 
mentik, die rhapsodische Willkür in der Einführung anderer 
Stimmen, welche zwischen polyphoner Zweistimmigkeit und 
homophoner Kadenz schwanken. Es ist der „galante‘“ Stil der 
Klaviermusik um die Mitte des 18. Jahrhunderts, der das Gewand 
gibt für die empfindsame Subjektivität des Künstlers. Diese 
7wiespältigkeit geht durch den ganzen Satz hindurch. Über 
Philipp Emanuel Bach lastet noch der Zwang zur Improvisation, 
zur ornamentalen Auflösung, den das ausgehende Generalbaß- 
zeitalter auf ihn legte; Mozart hätte entweder die Linie ihrer 
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ganzen Reinheit herausgelöst oder das Ornament so mit Aus- 
druckskräften gespeist, wie etwa im Variationsthema seiner 
Violinsonate in F-dur (Seite 144). 

Die Begriffe konstant und typisch sind bisher in gleicher 
Bedeutung gebraucht worden. Diese Gleichsetzung, deren Un- 
genauigkeit offensichtlich ist, führt dazu, auch den Begriff der 
Konstanz noch einmal zu revidieren. Wenn im folgenden von 
prinzipiellen Momenten des Kunstwerks gesprochen wird, 
so scheint dadurch der Begriff konstant im Sinne der vorliegen- 
den Fragestellung noch schärfer bezeichnet. Konstant sind auch 
sekundäre, festliegende Teile des Kunstwerks, die aber im Sinne 
des Stilbegriffs tot, unproduktiv, bedeutungslos sind. Konstant ist 
auch die Form, etwa das Ablaufsgesetz der Sonatenform, die Folge 
der Teile im Rondo, ohne dadurch etwas über die stilistische 
Haltung eines Werkes auszusagen. Ebenso sind aber auch alle 
einfachsten, primitivsten Bildungen im Kunstwerk konstant, 
welche nicht Kraft der Prägung genug besitzen, um stil- 
tragend zu sein. Das allgemeinere Merkmal der Konstanz um- 
faßt die bestimmteren Begriffe des Typischen und des 
Prinzipiellen. Dabei ist Typus dem Phänomen wesentlich 
passiv übergeordnet, durch Abstraktion gewonnen, das Ge- 
schaffene bezeichnend. Der Begriff des Prinzips aber ist dem 
Phänomen aktiv übergeordnet und bezeichnet nicht die Lage des 
Geschaffenen sondern das Gesetz des Schöpferischen. Dadurch 
aber wächst es von selbst zum Träger des Stilbegriffs. 


Das Prinzipielle erscheint im Kunstwerk unter verschiede- 
nen Perspektiven. Aus dieser Verschiedenheit wächst die Viel- 
deutigkeit des Stilbegriffs und die umfassende Art seiner An- 
wendung. Das Prinzipielleder Faktur bezeichnet den 
reinen Stilbegriff und wurzelt in der Lage und Schichtung 
der Elemente. Das PrinzipielledesInhalts bezeichnet 
den objektiven Stilbegriff. und umfaßt die außermusika- 
lischen Bindungen des Inhalts, die „Ausdrucksstilformen“. Das 
Prinzipielleder Individualität bezeichnet den Be- 
griff des persönlichen Stils und führt zur Aufdeckung der 
schöpferischen Eigengesetze des Künstlers. Das Prinzi- 
pielle des Zeitausdrucks bezeichnet den musik- 
geschichtlichen Stilbegriff und erstreckt sich auf die 
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Haltung einer Epoche. Schließlich: das Prinzipielle der 
Gesamthaltung mündet im kulturgeschichtli- 
chen Stilbegriff, wird zum Ausdruck einer ganzen Zeit, eines 
Jahrhunderts und bindet die Musik in die allgemeinere Gesetz- 
mäßigkeit der Geistesgeschichte. 

Der reine Stilbegriff faßt alles das zusammen, was unter 
der Faktur des Kunstwerks verstanden werden kann: die prin- 
zipiellen Werte in der Formung und Bindung der Elemente, ihre 
Einlagerung in die Dimensionen, Atmung, Duktus, Ornamentik 
und motorische Kräfte. Jeder dieser Gesichtspunkte könnte zum 
Ausgangspunkt eigener Stiluntersuchung gemacht werden. Die 
vergleichende Betrachtung eines Prinzips über einen größeren 
Zeitraum führt zur Stilgeschichte, die Verbindung und Ver- 
schmelzung der verschiedenen Merkmale im Werke eines ein- 
zelnen zur Aufdeckung seines individuellen Stils. 


Zu fordern ist dabei nur, daß als Objekt einer solchen ver- 
gleichenden Betrachtung das Prinzipielle ganz in den Vorder- 
grund gerückt werde und daß alle andern Momente zurück- 
stehen. Je intensiver dies geschieht, um so deutlicher konzen- 
triert sich der Stilbegriff in der Untersuchung. Handelt es sich 
etwa um Polyphonie,so kommt es nicht darauf an, die ver- 
schiedenen Epochen der Polyphonie in einer gewissen symmetri- 
schen Lagerung chronologisch zu schichten, sondern es ist allein 
das wechselnde Prinzip herauszuarbeiten, gleichviel, ob es sich 
um eine vorübergehende Durchgangserscheinung handelt oder 
um das Gesetz eines Jahrhunderts. Es treten im Anfang der 
Polyphonie zwei Prinzipe einander gegenüber: das Prinzip der 
nachträglichen Bindung selbständiger melodischer Werte im 
Motetus und das Prinzip der Bindung unselbständiger a priori 
auf einander bezogener Größen in Organum und Discantus. Wäh- 
rend unter historischer Perspektive Discantus und Motetus als 
benachbarte Episoden in der Frühzeit der Polyphonie eng zu- 
sammenliegen, stellen sie sich vom Standpunkt des Stilbegriffs 
aus scharf gegen einander, ja, werden zu entgegengesetzten Wur- 
zeln, welche allmählich auf einander zustreben und sich endlich 
vereinigen. Auf der Basis ihrer Verschmelzung erwächst der 
Polyphonie ein neues Prinzip im Kanon: die durchgeführte 
strenge Nachahmung eines melodischen Vorgangs. Hier liegt 
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ebenfalls eine völlig neue Wurzel der Polyphonie, welche, auch 
räumlich von den andern getrennt, in der Volksmusik empor- 
wuchs und vom 14. Jahrhundert an die Kunstmusik immer 
stärker durchdrang. In einer späteren Entwicklungsphase der 
Polyphonie stehen das Prinzip eines freien organischen Wachs- 
tums der Einzelstimmen und einer zur Thematik neigenden 
Durchimitation einander gegenüber, wenn auch weniger deut- 
lich abgrenzbar; schließlich wird die Polyphonie der deutschen 
Kantorenmusik bis Bach durch ihre grundsätzliche Bindung an 
den harmonischen Kadenzverlauf bezeichnet. 

Dieses Beispiel kann die prinzipiellen Fassungen der Stil- 
untersuchung einerseits gegen eine rein historische Perspektive, 
andererseits aber auch gegen bloße Herauslösung von typischen 
Werten abgrenzen. Für die neuere Musik können die prinzi- 
piellen Werte der Homophonie in ähnlicher Weise zu plastischer 
Gegensätzlichkeit ausgestaltet werden: das allmähliche Ertasten 
funktioneller Logik, die Stabilisierung der Kadenz, das Ein- 
dringen von Auflösungswerten, das Übergewicht von Klang- 
werten in der romantischen, von Farbwerten in der impressio- 
nistischen Harmonik, das chromatische, das atonale Prinzip. In 
kleinerer Perspektive können Begriffe wie diese letzten ihrerseits 
in das Zentrum einer Stiluntersuchung gerückt werden. 


Verbindet sich der prinzipielle Charakter in der Lagerung 
der Elemente mit konstant auftretenden Inhaltwerten, so ist 
dadurch eine Brücke gegeben, durch welche die stilistische 
Untersuchung auf außermusikalische Faktoren ausgedehnt wer- 
den kann. (Diese Bindungen fassen Bücken und Mies unter den 
Begrif „Ausdruckstilformen“ zusammen.) Eine ob- 
jektive Grundlage für die Herstellung konstanter Inhaltbindun- 
gen bieten zunächst Oper und Vokalmusik, zu denen auch alle 
andern etwa durch Vortragsanweisungen gegebenen programma- 
tischen Erklärungen hinzugefügt werden müßten. Allein man 
wird alle diese objektiven Bindungen doch mehr als Korrektiv, 
weniger als unmittelbares Hilfsmittel der Deutung heranziehen 
müssen, denn auch schon in der älteren Vokalmusik kann es 
höchst gefährlich werden, den Inhaltwert einer melodischen oder 
harmonischen Wendung aus dem dazu gehörigen Text abzu- 
lesen. Das Drama scheint größere, aber doch auch bisweilen 
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trügerische Sicherheiten zu bieten. Das Gesetz für die Inhalt- 
deutung muß schließlich doch der musikalischen Erscheinung 
selbst abgelesen und die Sicherheit der Deutung durch eine mög- 
lichst breite Vergleichsbasis vergrößert werden. 

Untersuchungen, die von dieser Perspektive aus unter- 
nommen werden, führen dazu, eine Reihe objektiver Stil- 
merkmale zu begrenzen. Auf einen größeren Zeitraum ausge- 
dehnt, zeigen sie auch hier die Konstanz eines Stils und legen 
für ein Jahrhundert oder wenigstens für mehrere Jahrzehnte 
fest, was oberflächliche Betrachtung zunächst mit einer über- 
ragenden Einzelerscheinung verbindet. Untersucht man etwa 
den pathetischensStil des 18. Jahrhunderts, so findet man 
eine Reihe konstanter Merkmale, welche an verschiedenen 
Stellen des Jahrhunderts auftreten und teilweise mit der synthe- 
tischen Zusammenfassung des ganzen Stils bei Beethoven be- 
reits in überraschendem Grade übereinstimmen. Das folgende 
Beispiel, der Anfang einer Klaviersonate in fis-moll von Chri- 
stoph Schaffrath, dem Cembalisten der Friederizianischen Hof- 
kapelle (handschriftlich in der Preußischen Staatsbibliothek) ist 
in der Vehemenz seiner Entwicklung und der explosiven Gewalt 
seiner Motive ein plastisches Beispiel für die eindeutige Aus- 
druckskraft, zu welcher die Darstellung des Pathetischen schon 
um die Mitte des Jahrhunderts gelangt war. Es ist dasselbe 
klopfende Dreischlagmotiv, das später in der Durchführung der 
Es-dur Klaviersonate von Haydn wieder auftaucht (Seite 665) 
und in Beethovens Appassionata zu höchster Verfeinerung stili- 
siert erscheint. 


Allegro assai 


Daß es sich bei diesem Zitat um keine vereinzelte Ausnahme 
handelt, kann ein Blick auf den Langsamen Satz der Violinsonate 
Franz Bendas zeigen, dessen Thema (Seite 131) mitgeteilt wurde 
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und welcher dem gleichen Kreise angehört; zeigt weiter die Zu- 
gehörigkeit Philipp Emanuel Bachs zu diesem Kreise, dessen 
pathetische Sprache so eindringlich war, daß sie, wie schon er- 
wähnt wurde, seine Zeitgenossen anregte, ihr Texte zu unter- 
iegen. So wird der pathetische Stil Ausdruck für die Haltung 
mehrerer Generationen. Seine Formeln kehren wieder und 
dürfen nicht, wo sie am sichtbarsten erscheinen, als reiner Aus- 
druck einer schöpferischen Persönlichkeit gedeutet werden. 

In ähnlicher Weise können andere objektive Stilbegriffe be- 
grenzt werden, etwa der heroische Stil im 18. Jahrhundert oder 
der pastorale Stil im ganzen Generalbaßzeitalter oder der subjek- 
tiv-lyrische Stil im Madrigal. 

Unter allen Perspektiven des Stilbegriffs ist es der objektive 
Stil, der schon von früheren Jahrhunderten bewußt erfaßt und 
formuliert wurde. Alles Suchen nach allgemeinen gültigen Be- 
griffen erstreckte sich zunächst auf die Festlegung bestimmter 
objektiv begrenzbarer Haltungen. Wohl der älteste Gegensatz, 
der als Ausdruck eines Stils in das Bewußtsein getreten ist, ist 
der zwischen Kunstmusik und Volksmusik. Nicht so sehr in 
theoretischen Formulierungen als in der Arbeit der Komponisten 
selbst. Die ‚„Bauren-Liedlein‘‘ des 16. Jahrhunderts, etwa bei 
Regnart, bekunden ihre Zugehörigkeit zu einem andern Stil 
durch übertrieben einfachen Satz, in dem Quintenfortschrei- 
tungen eine große Rolle spielen. 


Die systematischen Durchdringungen der Musiktheoretiker 
des 18. Jahrhunderts bemächtigen sich mit großer Vorliebe des 
Stilbegriffs. Mattheson und nach ihm Scheibe unternahmen um- 
fassende Formulierungen, welche besonders bei dem ersten zu 
einem argen Schematismus führten. Sie standen unter dem Ein- 
fluß der von den Rhetorikern abgegrenzten Gegensätze eines 
hohen, gewöhnlichen und platten Stiles und versuchten, ähnliche 
Teilungen auf die Musik anzuwenden, bei denen ihnen die Aus- 
prägung stilistischer Gegensätze in der Oper sehr entgegenkam. 


Unter den vielen, teilweise höchst rationalistischen Defini- 
tionen objektiver Stilgegensätze ist nur eine Fragestellung heute 
noch von größtem Interesse: die Aufdeckung nationaler 
Stilmerkmale. Sie spielte schon bei den Theoretikern des 
17. Jahrhunderts eine Rolle und wurde im 18. Jahrhundert, in 
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dem die letzten und schwersten Kämpfe um die Hegemonie in 
der abendländischen Musikgeschichte gekämpft wurden, mit 
Leidenschaftlichkeit aufgenommen. (Letzten Kämpfe: nicht in 
dem billigen Sinne, daß von jener Zeit an eine deutsche Hege- 
monie bestanden hätte, sondern daß in der späteren Zeit das 
eigene Wachstum in der Musik jedes Volkes nicht mehr durch 
Kämpfe bedroht wurde.) Für diese Untersuchungen, welche bei 
Scheibe (,Kritischer Musikus‘“) schon bemerkenswert weit vor- 
stoßen, gab neben der Oper vor allem der Tanz brauchbares 
Material. In ihm spiegelte sich das Temperament eines Volkes 
am unmittelbarsten und die Suite des 18. Jahrhunderts, in 
welche gegensätzlichste nationale Quellen einströmten, rückte 
die Unterschiede der Haltung in scharfes Licht. 


Bu diese Fragestellung hat sich der Stilbegriff bereits auf 
das Prinzipielle der Individualität erweitert, 
wenn auch Individualität zunächst in weiterem Sinne über die 
Persönlichkeit hinaus auf die Volksgemeinschaft ausgedehnt 
wurde. Aber auch für die Erkenntnis individueller Stilmomente 
bildet der objektive Stilbegriff eine natürliche Basis. Alle Merk- 
male der Zeitgebundenheit strömten in die Sprache des einzelnen 
Künstlers ein. Die Kleineren gehen in ihnen auf, der große 
Schaffende drängt über sie hinaus und schmilzt sie in eigenen 
Ausdruck um. Das erwähnte Thema der Violinsonate von Franz 
Benda wurde vorher als vollendeter Ausdruck des gefühls- 
betonten Pathos einer Zeitlage gewertet; dieser Ausdruck ist ein- 
deutig und stark. Es ist aber noch etwas anderes, das uns dieses 
Thema sehr nahe rückt: seine überraschende Übereinstimmung 
mit dem Grundgedanken des Langsamen Satzes des Klavierkonzerts 
in A-dur von Mozart (Köchel 488). Bei aller Fragwürdigkeit ähn- 
licher Gegenüberstellungen (wie sie etwa in der Parallele des 
Eroicathemas mit Mozarts Bastienouvertüre zu den merk würdig- 
sten Resultaten geführt haben) liegt hier doch nicht nur in der 
gedanklichen Substanz sondern vor allem in der ganzen Struk- 
tur des Themas, seinem Fortgang, der Stauung der Kräfte im 
Anfang der zweiten Periode und deren gesammeltem Durch- 
bruch kurz vor dem Schlusse (aus den mitgeteilten Fragmenten 
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nicht ersichtlich) eine innere Nähe, die zu einer Verbindung 
zwingt. Der Vergleich soll hier nicht durchgeführt werden. 
Wurde Bendas Thema als Ausdruck einer Zeitlage betrachtet, so 
zeigt die Fülle der ganz feinen Abweichungen bei Mozart die 
Merkmale des Persönlichen: die Auflösung der Konturen, die 
melodische Überbrückung und rhythmische Verschleierung der 
Grenzen, das eigentümlich Vibrierende, Durchleuchtete der 
Substanz: 


et] een 


Was bei der Untersuchung eines einzelnen Themas als indi- 
viduelles Merkmal erscheint, verdichtet sich bei genügender Ver- 
breiterung der Basis zum Ausdruck eines persönlichen Stils. Die 
hier aufgedeckten Einzelzüge leiten von selbst zu den Beobach- 
tungen, welche an Themen der Kammermusik Mozarts gemacht 
wurden, etwa an dem Variationsthema in d-moll (Seite 144), am 
Gegenthema des C-dur Quartetts (Seite 224) und schließlich an 
dem immer wieder herangezogenen Thema der Violinsonate in 
B-dur (Seite 145). Überall begegnet die Auflösung und Durch- 
leuchtung der Fläche, die Verfeinerung und Verinnerlichung 
in Klang und Ornamentik, die verborgene, in das klangsinnliche 
Geschehen tief eingebettete Subjektivität, die Reinheit des Atmo- 
sphärischen. Andere Kräfte treten hinzu, den Themen der 
Jupitersymphonie (Seite 81), der drei Klaviersonaten in F-dur 
(Seite 163, 180, 311) abgelesen: stärkste Konzentration in der 
Schichtung der Elemente, vollendete Ausgewogenheit der Mittel, 
Ablauf in geschlossener Form, lautlose Verwandlung der Kräfte. 
Der Blick weitet sich zur Einbeziehung der Musikdramen, der 
Rezitative des „Don Giovanni“ (Seite 602), der Zitate aus den 
Ensemblesätzen und Finalebildungen (Seite 157) und erkennt die 
andeutende, symptomatische Geste, die Entfaltung größter Kraft 
in kleinstem Raume und wiederum die Durchleuchtung einfach- 
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ster elementarer Bindungen zu tönender, alles Menschliche um- 
spannender Resonanz. 

Diese Beobachtungen sind lediglich Bausteine, gestützt 
allein auf eine Reihe von Zitaten, die ursprünglich unter ganz 
andern Gesichtspunkten ausgewählt wurden. Sie wollen nur 
deutlich machen, in welcher Richtung die Haftpunkte des Indivi- 
duellen liegen und wie sie sich gegen die Haltung einer Zeit ab- 
grenzen. Bei Beethoven erscheint es um vieles leichter, indivi- 
duelle Stilmerkmale aufzustellen, denn sie liegen mehr außen. 
Das Pathos der Eroica ist ohne weiteres als persönliche Sprache 
Beethovens zu bezeichnen, wenn auch das Zitat der Klavier- 
sonate von Schaffrath zeigte, daß die Sprache seiner pathetischen 
Instrumentalwerke eine Vorgeschichte hat. Das Individuelle 
Bachs liegt ähnlich wie bei Mozart in die Oberfläche einer Zeit- 
sprache eingelagert und offenbart sich erst den tiefer eindringen- 
den Blicken. 


Auch im 19. Jahrhundert ist die romantische Grundhaltung 
so stark und wesentlich, daß es einer späteren Zeit einmal 
schwer fallen wird, die individuelle Sprache der einzelnen zu de- 
finieren. Wenn man den Anfang des Streichquartetts in a-moll 
von Brahms untersucht, so könnte man auf den ersten Blick in 
der schroffen Gegensätzlichkeit der Themen nicht mehr sehen, 
als die Gespaltenheit und Zerrissenheit der Entwicklungslinie, 
welche von Schuberts Unvollendeter Symphonie an für die ro- 
mantische Instrumentalmusik charakteristisch geblieben ist. Die 
Tatsache der Gegensätze ist auch hier Ausdruck der Zeit, aber 
ihre Art wird zum eindeutigen Ausdruck der künstlerischen Indi- 
vidualität des Komponisten. Wie dieses Thema ansetzt in großen, 
konstruktiven Intervallen, wie es, karg an Ausdruck, in eigen- 
tümlicher Herbigkeit ausschwingt, wie das Kernmotiv in uner- 
bittlichem Wachstum vorstößt und wie schließlich diese ganze 
Entwicklung jäh zerrinnt, abgleitet und an ihre Stelle plötzlich 
die Episode des Gegenthemas tritt, die Melodik stagniert, in 
chromatischen Terzen sich wiegt, in warmer, fast ein wenig ge- 
fährlicher Sinnlichkeit ruht, alles auf einmal stehen zu bleiben 
scheint, ohne sich zu entwickeln: das ist Brahms. Das ist der 
hbauende, herbe, mit höchster Geistigkeit Gestaltende, der sich, 
ein leidenschaftliches Gegengewicht gegen sich selbst suchend, 
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mit Tanzrhythmen und Sextenseligkeit verbündet, der zwischen 
Hamburg und Wien Schwankende, dessen Schaffen den un- 
geheuren Raum seiner Pole, der Vierten Symphonie und der 
Sextette und Zigeunerlieder zu umspannen sucht. 
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Jeder Versuch einer Abgrenzung individueller Sprache führt 
auf das PrinzipielledesZeitausdrucks, den eigent- 
lich musikgeschichtlichen Stilbegriff. Er bezeichnet 
die Haltung einer Generation, einer Epoche und ist in seiner Be- 
grenzung immer wieder möglichst zu verengen, um ihn gegen die 
größere Spannung des kulturgeschichtlichen Stilbegriffs wirk- 
sam abzusetzen. Die Schwierigkeit dieser Abgrenzung liegt 
darin, daß die einen Stil bedingenden Strömungen oft in einander 
greifen und dadurch jede klare Einheit in Frage stellen. Die 
Spannweite entspricht etwa der des objektiven Stilbegriffs. 
Seinen Begrenzungen eines heroischen oder pathetischen Stils 
tritt nun der inhaltlich umfassendere Begriff eines galanten oder 
empfindsamen oder Aufklärungsstils gegenüber. Das bedeutet 
keinen Widerspruch gegenüber der Forderung, daß es sich ge- 
rade hier um letzten Endes musikgeschichtliche Momente han- 
deln solle. Denn im Gegensatz zu dem kulturgeschichtlichen 
Stilbegriff scheint immer noch die Möglichkeit gegeben, die 
außermusikalischen Kräfte als Einschlag festzulegen und mit 
rein musikalischen Kriterien zu arbeiten. 

Der galante Stil, wie er sich etwa in der Programmusik der 
französischen Clavecinisten ausspricht, gelangt zu einem un- 
mittelbaren Niederschlag im Musikalischen: in der Vorliebe für 
kurze motivische Bildungen, in dem Verzicht auf jeden Willen, 
zu bauen oder zu entwickeln, in der Tendenz zur ornamentalen 
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Auflösung, in dem Überwiegen koloristischer Momente. Alles 
das gibt diesem galanten Stil seine Prägung. Er ist Gesellschafts- 
musik, Unterhaltung, eindeutige Zuspitzung auf den Effekt, da- 
bei oft geistreich, von feinen Instinkten für Farbigkeit und für 
das verborgene Eigenleben der Stimmen. Der Blick auf eine 
Gigue von Francois Couperin „Les Papillons“ kann diese Lage 
deutlich machen. 
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Unter den außermusikalischen Einschlaggrenzen, welche 
eine Zeithaltung bedingen, spielen hier besonders die soziolo- 
gischen eine Rolle. Der höfische Charakter des Minnesangs, die 
in der Kirche wurzelnde mittelalterliche Messenkunst, der bür- 
gerliche Einschlag in der Liedkomposition des 17. Jahrhunderts, 
die auf Glanz und Spiel abgestimmte Haltung der Hofoper im 
Gegensatz zu den von szenischen Sensationen und Gassenhauern 
durchsetzten Volksopern: alles das wird zu Trägern einer inne- 
ren musikalischen Einheit, die in der Struktur der Elemente, in 
Ausdruck, Form, Atmung, Kolorit feinste Zusammenhänge mit 
ihren Wurzeln erkennen läßt. 

Alle diese Strömungen laufen nun zusammen in der weite- 
sten Spannung des kulturgeschichtlichen Stilbegriffs, 
welcher das Prinzipielleder Gesamthaltung einer 
Epoche zum Ausdruck bringt. Konnten vorher die einzelnen 
Tragflächen zeitlich noch neben einander liegen, so wird der 
kulturgeschichtliche Stilbegriff zum Ausdruck eines oder meh- 
rerer Jahrhunderte. Seine Nenner sind die großen Epochen der 
Geistesgeschichte. Ebenso wie in den andern Künsten ist es auch 
in der Musik möglich, den Ausdruck eines gotischen, barocken 
oder Renaissancegeistes zu erblicken. Die Probleme, welche aus 
der Übernahme dieser Kategorien erwachsen, sind musikge- 
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schichtlicher Natur. Hier ist nur die Identität der Art, der Hal- 
tung festzustellen. 


Wenn der Begriff des Klassischen von allen Wertmaß- 
stäben gereinigt wird, welche sich suggestiv mit ihm verbinden, 
so wird er zum Ausdruck einer bestimmten Haltung, die sowohl 
der barocken wie der romantischen gegensätzlich ist. Klassisch 
ist eine Musik, welche in sichtbarer großer Linie gestaltet, frei 
von Zerrissenheit, Gespaltenheit, von quälender Subjektivität, 
ebenso frei aber von zerfließender, ornamentaler, flächiger 
Auflösung. Hinter der klassischen Form steht ein zentraler 
gestaltender Wille, der die Kräfte bindet, auswägt und voll- 
endet. Klassisch in diesem Sinne ist die Haltung Beethovens 
etwa von der d-moll Sonate, Opus 31, bis zu den Rasoumowsky- 
Quartetten, Opus 59. Diese Schaffensperiode umspannt die 
großen, repräsentativen Entwicklungsflächen der Fünften Sym- 
phonie und der Egmontouvertüre, welche zu stärksten Symbolen 
einer klassischen Haltung werden. Vorher und nachher liegen 
Gegensätze. Mit der Sechsten Symphonie und der Klaviersonate 
in Fis-dur (deren Thema Seite 321 angegeben wurde) setzt ein 
Stilumschwung ein, der zur klaren Definition eines romanti- 
schen Prinzips führt. Jenes Thema der Fis-dur Sonate be- 
kundet die neue Haltung bereits mit vollendeter Plastik: gelöste, 
schweifende Linie statt gesammelter Kraft, schwingende, flie- 
Bende Bewegung statt gespannter Form, atmender, verweilender 
Klang statt logischer, von Energien durchpulster Kadenzbildung. 
Nicht die Art, nur die Intensität der Kräfte konnte noch ge- 
steigert werden. In Schuberts Unvollendeter Symphonie das Be- 
ginnen in dämmeriger Tiefe, der Wechsel zwischen der subjek- 
tiven, gefühlsbetonten Melodik des Themas und der schwelgen- 
den Klangsinnlichkeit des Gegenthemas, der unvermittelte 
Durchbruch des Pathetischen: das alles bedeutet nur noch Stei- 
gerung und gipfelt endlich in der theatralischen Geste, in der 
sich etwa das Thema der h-moll Rhapsodie von Brahms 
(Seite 373) als reinste Inkarnation des Romantischen enthüllt. 
Sie täuscht, wie die Romantik überhaupt, Improvisation, Über- 
schwang subjektiver Phantasie vor (Impromptu, Moment musi- 
cal, Albumblatt, Tagebuch) und sinkt doch von der großen Geste 
des Anfangs schon nach wenigen Augenblicken in formelhafte 


Kulturgeschichtlicher Stilbegriff 689 


Bindung zurück. Dieser Mangel an Tragkraft, an durchhalten- 
dem Atem trieb die romantische Musik zum Lied und zum 
Programm. 

Rückwärts wird der Ausdruck des Klassischen, an dessen 
Prägung außer Beethoven vor allem Haydn und Gluck Teil 
haben, durch die Ausläufer des Barock begrenzt. Die Ab- 
stoBung gegen den klassischen Stilbegriff liegt in gleicher Rich- 
tung: auch hier tritt an die Stelle zentraler, einheitlicher Gebun- 
denheit der Kräfte deren Auflösung. Im Gegensatz zur Romantik 
freilich mehr Auflösung der Fläche selbst als der Form, welche 
den Romantikern in episodische Einzelräume zerbrach. Aber die 
Geste eines Themas, wie es Haydn an den Anfang seiner einen 
Klaviersonate in Es-dur (Seite 376) setzt, ist der romantischen 
Geste durchaus ähnlich; auch hier zerrinnt ein gesammaelter, von 
starkem Pathos getragener Anschwung in kürzester Zeit in 
figurale und ornamentale Melodik. 

Während der Gegensatz von klassisch und romantisch 
durchaus im Bereich stilistischer Perspektive bleibt, bereitet die 
Abgrenzung der Begriffe barock und romantisch erheblich 
größere Schwierigkeiten. In der Ähnlichkeit und zugleich in der 
Gegensätzlichkeit dieser Stilbegriffe waltet eine Gesetzmäßigkeit, 
deren Erkenntnis einer neuen Perspektive bedarf. Hier wird 
Stilvergleichung endgültig zur Stilgeschichte und die Gren- 
zen rein ästhetischer Fragestellung sind überschritten. 


34 


Ben Reaktion auf Musik ist frei von aller historischen 
Einfühlung. Es ist merkwürdig: man würde nie einen Akt 
Moliere lesen, ein Gemälde von Watteau oder Guardi sehen, ohne 
in jedem Augenblick im Unterbewußtsein die Vorstellung des 
Jahrhunderts zu haben, dem diese Werke angehören. Je weiter 
man in der Geschichte zurückgeht, desto stärker wird die Einbe- 
ziehung latenter historischer Vorstellungen, wird ganz von selbst 
ein relativer Wertmaßstab angelegt. Musik aber hören wir voll- 
kommen unhistorisch und es bedarf meist erheblicher Ge- 


dankenarbeit, um eine Symphonie von Haydn mit dem Jahr- 
Mcersmann, Angewandte Musiküsthetik 44 
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hundert der französischen Revolution zu verbinden. Daß histo- 
rische Vorstellungen beim Hören von Musik zurücktreten, ist 
natürlich auch in dem Fehlen einer objektiven, gedanklichen 
Basis begründet, die in den andern Künsten doch auch die ersten 
Haftpunkte bietet. 

Wie bei der Theorie hat dieses Verhältnis dazu geführt, daß 
Musikgeschichte und Musikerleben so gut wie nichts mit einander 
zu tun haben, daß beide, statt einander zu durchdringen, für sich 
gehen und, besonders die einseitige Perspektive historischer 
Fragestellung, verkümmern. Hier ist eine Brücke zu schlagen 
notwendig, welche das geschichtliche Erlebnis mit dem künst- 
lerischen verbindet und dieses dadurch steigert und intensiviert. 


Hierzu bedarf es freilich einer veränderten Einstellung des 
Historikers. Wie in einer angewandten Musikästhetik muß es 
sich nun auch in einer angewandten Musikge- 
schichte nur noch um das Kunstwerk selbst handeln. Alle 
Probleme liegen in ihm, müssen ihm abgelesen statt absolut for- 
muliert zu werden. Jede Musik trägt Merkmale ihrer Zeit in 
sich; diese zeitlichen Haftpunkte können herausgelöst werden 
und sich mit einander zu einer Schicht von Entwicklungsmomen- 
ten verbinden. In diese Entwicklungsgeschichte ist der Gedanke, 
die Form oder das Werk eingelagert, mit ihr untrennbar ver- 
bunden. Schneidet man, wie es gewöhnlich geschieht, das künst- 
lerische Objekt aus dieser Entwicklungsgeschichte heraus, so 
verarmt dadurch nicht nur die Betrachtung des Kunstwerks, son- 
dern auch jene historische Schicht entgleitet, weil sie ihres tönen- 
den Inhalts beraubt ist. Hier also ist eine Verbindung wieder her- 
zustellen, ist Musikgeschichte von der Musik aus, aber nicht von 
der Geschichte aus zu begründen. 


Ein solcher Versuch kann in seiner vollen Ausdehnung hier 
nicht im entferniesten unternommen werden. Er wäre das 
Thema einer andern selbständigen Untersuchung, welche freilich 
in engstem Zusammenhang mit den Fragestellungen dieser Ar- 
beit stehen müßte. Der Basis der Phänomenologie erwächst ein 
Gegenbild durch den Begriff der Morphologie, wenn man 
ihn im Sinne Goethes gebraucht; das organische Wachstum, Ur- 
gesetz des Kunstwerks, wirkt sich in veränderter Projektion des 
Begriffs auch im zeitlichen Werden aus. Wie aus dem Keim eines 
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Motivs Entwicklung herauswächst, zur Form sich wölbt und 
sich vollendend ausschwingt, so liegt auch das historische Wer- 
den einer Form als Organismus vor unserm Auge, so keimt auch, 
reift, wächst zur Höhe und vollendet sich ein Stil, eine Epoche, 
eine Gattung, das Werk eines Schaffenden. 

Es wurde hier ein überhistorisches System der Betrachtung 
angestrebt. Daraus erwächst die Möglichkeit, die Perspektive 
zwischen ästhetischer und historischer, zwischen phänomenolo- 
gischer und morphologischer Betrachtung dauernd zu verändern. 
Alle ästhetischen Fragestellungen könnten ins Historische umge- 
deutet werden. Tatsächlich ist dies an vielen Stellen der Arbeit 
auch geschehen: die Herauslösung von Typen führte bisweilen 
dazu, sie statt in einer bloßen Artverbindung anzureihen, sie in 
ein zeitliches Verhältnis zu setzen. Aus der chronologischen 
Ordnung fügten sie sich von selbst in einen historischen Zu- 
sammenhang, öffneten sich zu einander, wurden zu Funktionen 
einer in ihnen wirkenden Kraft. So etwa entstand die Skizze 
einer Geschichte des Formprinzips, der Dynamik, der Idee in der 
Instrumentalmusik, der Kadenz. 


Die Beobachtung einer völlig unhistorischen Einstellung zur 
Musik gilt ohne jede Einschränkung für die letzten anderthalb 
Jahrhunderte der Entwicklung, also etwa bis zu Haydn und 
Mozart. Bei Bach, welcher für viele, die sich mit Musik beschäf- 
tigten, der Repräsentant einer ‚,alten‘‘ Musik ist, sind hier und 
da zeitliche Haftpunkte spürbar. Man empfindet sie am ehesten 
in seiner Vokalmusik und auch da nur an der Stelle, an welcher 
der Formeinschlag der Zeit am deutlichsten spürbar ist: etwa in 
der Arie. Steigert sich deren Haltung gedanklich bis zum Stil 
einer Echoarie, stilistisch bis zu der Eigenwilligkeit eines be- 
gleitenden Einzelinstruments, so spürt auch der nicht historisch 
eingestellte Hörer den Ausdruck einer vergangenen Epoche. 
Doch vermag schon das kleinste seiner Kleinen Präludien diesen 
Eindruck der Zeitgebundenheit wieder völlig zu verwischen. 


Wo für die Instrumentalmusik Ansatzpunkte einer histo- 
rischen Perspektive liegen, das mag hier das Thema der mehr- 
fach erwähnten Violinsonate von Franz Benda zeigen (Seite 131). 
Während es anfangs als Typus einer Ausdrucksmelodik gewertet, 


später als Symbol einer pathetischen Haltung betrachtet wurde, 
44* 
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stellt sich jetzt die Frage ein, wo in diesem Thema eindeutige 
Merkmale zeitlicher Gebundenheit liegen könnten. 
Hier fällt zunächst im zweiten und vierten Takt die Doppelung des 
Endmotivs auf, das in beiden Fällen beinahe wörtlich wieder- 
kehrt. Es ist als Ausdruck entbehrlich, als Kraft kaum zu be- 
gründen. Es wird verständlich aus dem Formbewußtsein einer 
Zeit, deren Wille zu symmetrischer Raumgliederung in der Wie- 
derholung von Motiven, Halbsätzen, Perioden den ersten Aus- 
druck selbständiger instrumentaler Formspannung fand. Diese 
Wiederholung aber verband sich von vornherein mit dyna- 
mischer Gegensätzlichkeit: der Echowirkung, über deren 
Zusammenhang mit der Oper und über deren konstruktive Be- 
deutung vorher gesprochen wurde. Die Kenntnis dieser Echo- 
praxis bedeutet für die beiden Takte des Themas von Benda un- 
mittelbar einen Schlüssel. In den Schatten eines Pianissimo 
gelegt, ordnen die abklingenden Motive sich willig der Form- 
spannung der ganzen Periode ein. 


Auf eine solche Wiedergabe könnte allenfalls auch instink- 
tive Einfühlung noch kommen. Dieser aber ist eine zweite histo- 
rische Fragestellung, die aus dem Thema herauswächst, nicht 
mehr zugänglich. Vom 19. Jahrhundert an sind Notenbild 
und Klangbild mit einander identisch; der Komponist 
schreibt genau so, wie das Werk erklingen soll, er versucht, Aus- 
druck und Lage des Klangbildes so eindeutig wie möglich, auch 
durch Zuhilfenahme umschreibender Anweisungen auszu- 
sprechen. Aus der Musik ist etwas völlig geschwunden, was 
noch dem 18. Jahrhundert selbstverständlich war: improvi- 
sierende Ausgestaltung des Notenbilds durch den Spieler. 
Dieser betrachtete das Notenbild lediglich als Skizze, das er 
selbst nach bestimmten, festgelegten Vorschriften, nach Be- 
gabung und Temperament durch improvisierte Zutaten zum 
Klangbild steigerte. Gerade das Thema Bendas kann hierüber 
Aufschluß geben; denn es gehört zu der Reihe von Sonaten, bei 
denen zufällig neben der originalen Angabe des Notenbilds auch 
die aus irgend einem Grunde aufgeschriebene Fassung der kolo- 
rierten Violinstimme erhalten sind. Sie zeigt in der weit über alle 
Formulierungen der Thoretiker hinausgehenden quellenden 
Fülle der Improvisation den Abstand zwischen Notenbild und 
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Klangbild in einer für uns fast erschreckenden Größe. Beides sei 
hier noch einmal neben einander gestellt: die obere Stimme zeigt 
die kolorierte Fassung (handschriftlich in der Preußischen 
Staatsbibliothek). 


Adagio 


Dieser Einblick in die Praxis einer Zeit sollte nicht als Weg- 
weiser aufgefaßt werden: wenn wir heute die Sonate spielten, 
würden wir aus der Haltung unsrer Zeit heraus sicherlich nicht 
die kolorierte sondern die originale Stimme wiedergeben. Allein 
das Wissen um diese Praxis kann unser Verhältnis zu dieser 
ganzen Musik entscheidend beeinflussen. Ist einmal das Bewußt- 
sein da, in welchem Grade das Jahrhundert die Fläche auflöst, 
so Öffnet sich der Blick von selbst für das motivische und moto- 
rische Kleinleben dieser Instrumentalmusik, für die ornamentale 
Zersetzung aller großen Linien, für die rhapsodische Geste der 
Übergänge, für das unter gleicher Oberfläche unaufhörlich pul- 
sende, triebhafte Leben der Verwandlungen. Das alles hat nichts 
mit Geschichte zu tun; es gilt nicht nur für Benda sondern auch 
noch für Mozart. Seit 1750, dem Ende des Generalbaßzeitalters, 
gewöhnten sich die Komponisten daran, die vorher auf unaus- 
gesprochener Verabredung beruhende Ergänzung in das Noten- 
bild aufzunehmen. Noch Mozart ist tief von dieser Praxis be- 
schattet. Seine langsamen Sätze (etwa der der Mannheimer 
Klaviersonate in C-dur, Köchel 309) sind oft von hier aus zu ver- 
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stehen.. Wenn im Langsamen Satz der Sinfonie concertante in 
Es-dur Geige und Bratsche, die konzertierenden Instrumente, das 
Thema des Orchestervorspiels aufnehmen (Seite 452), so tun sie 
das in der gleichen improvisierenden Veränderung, welche einige 
Jahrzehnte vorher sicheres Eigentum der musikalischen Praxis 
war. Bei Mozart aber ist die Improvisation nicht mehr wirklich 
sondern nur scheinbar: unter ihrem Schutze formt sich die Linie 
in lautloser Verwandlung allmählich um, löst sich das schwere 
Dunkel des c-moll Themas immer mehr auf, bis schließlich die 
Bratsche in die parallele Durtonart hinübergleitet und alle starre 
Gebundenheit in sanften, quellenden Ausdruck löst. Aber auch da, 
wo keine Steigerung des Prinzips ins Symbolische vorliegt, sind 
die Kräfte die gleichen. Es gibt kaum eine Möglichkeit inhalt- 
licher Erklärung für die unaufhörliche Verwandlung der fallen- 
den Diatonik schon innerhalb des Themas, wie sie in Mozarts 
Klaviersonate in B-dur (Köchel 333) sichtbar wird; es ist auch 
hier die Improvisationskraft des Jahrhunderts, welche sie 
bedingt. 5 


Ergänzung des Notenbilds zum Klangbild ist ein wichtiges 
Problem der gesamten älteren Musik, das mit zunehmender Ent- 
fernung ständig wächst. Was für die Musik des 18. und 17. Jahr- 
hunderts vielleicht noch als Merkmal der äußeren Struktur emp- 
funden werden könnte (wennschon es bereits hier tief in das 
Wesen des Kunstwerks eingreift), rührt in. den Werken früherer 
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Epochen immer mehr an das Fundament. Für das Generalbaß- 
zeitalter kommt zu der Frage der melodischen Ergänzung vor 
allem die Ausfüllung des harmonischen und kontrapunktischen 
Satzbilds, das Accompagnement. Lied, Oper, Triosonate, 
man kann sagen: der überwiegende Teil aller Musik des 17. Jahr- 
hunderts ‘bedarf dieser Ergänzung. Wertvollste Musik liegt 
brach, weil sie noch keine Umformung aus ihrem Geiste gefun- 
den hat. Die Frage liegt nicht einfach: weder historische Stil- 
kritik noch instinktive Einfühlung allein können den Satz zu 
einer simplen Arie schaffen; die kleinste Bearbeitung eines Gene- 
ralbasses ist eine schöpferische Handlung. 

Neue Fragen tauchen auf, zahlreicher, dringlicher, je weiter 
man zurückgeht. Die rhythmische, später auch die melodische 
Notierung wird schwankend, das Notenbild erscheint mehr und 
mehr als trübe, gebrochene Spiegelung eines entgleitenden 
Lebens. Hieraus erwächst die Notwendigkeit einer Kritik allen 
Wiedergaben alter Musik gegenüber. Jeder Analyse geht die 
schweigende Verabredung voraus, die vorliegende Fassung für 
das Werk selbst zu nehmen. 


M' dieser praktischen Erkenntnis der Relativität des Kunst- 
werks verbindet sich die Erstarkung eines historischen Wert- 
urteils. Einfühlung in Formen und Haltung einer Zeit beeinflußt 
in höchster Produktivität das Verhältnis zum Einzelwerk. Der 
Anfang der Langsamen Einleitung jener vorher zitierten Es-dur 
Symphonie von Haydn (Seite 508) kann hier verglichen werden. 
Eine Symphonie mit dem Anschwellen und Abklingen eines 
Paukenwirbels beginnen, melodisches Geschehen aus dem Dunkel 
der Bässe und Fagotte aufdämmern zu lassen, das ist eine Geste, 
die uns an Schubert natürlich, an Chopin ein wenig maniriert, 
bei Liszt abgenutzt, bei Meyerbeer unerträglich erscheint. Bei 
Haydn aber ist diese Geste etwas in hohem Grade Eigenes und 
Ursprüngliches. Und wo Ähnliches schon bei seinen Vorläufern, 
hei Stamitz etwa, entgegentritt, da nötigt die vorstoßende Sub- 
jektivität, die Unmittelbarkeit des Schöpferischen Bewunde- 
rung ab. 

‚Dieses Beispiel war von übertriebener Sichtbarkeit. Was an 
ihm gezeigt wurde, durchdringt die gesamte Musik in allen Di- 
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mensionen; das tritt in der Stellung des Schaffenden zur Form 
und zum Inhalt, zu Text und Programm ans Licht, das zeigt sich 
in der Harmonik, in welcher der Fluß der Entwicklung sich in 
seiner reißenden Kraft wohl am unmiittelbarsten spiegelt. Schon 
der Abstand einer Generation wertet hier vollständig um, zumal 
in den letzten fünfzig Jahren, in denen die Entwicklung mit der 
unaufhaltsamen Kraft zersetzender Auflösung abrollte. Dennoch 
ist das Ziel dieser ganzen Einstellung nicht historische sondern 
künstlerische Bewertung. Hier liegt der Kern: daß eben eine 
Melodik, eine Form, eine Klangbildung, ein Ausdruck, obwohl er 
wörtlich wiederzukehren scheint, in der Hand des Epigonen 
nichts mehr von der großen schöpferischen Reinbeit an sich hat, 
die er einst trug, sondern wirkt wie ein abgenutztes Gewand, 
das ist Kriterium des Kunstwerks. In dieser Perspektive treten 
absolute und Entwicklungswerte in Gegensatz zu ein- 
ander. Das kann gerade ein Blick auf die Musik unsrer Zeit 
erhärten, in welcher starke Entwicklungswerte oft mit einer ge- 
ringen Höhe des absolut Schöpferischen verbunden sind. 


Musikgeschichte, wie sie hier als Forderung ersteht, muß 
dem Kunstwerk abgelesen werden. Sie fängt zweckmäßig nicht 
von Anfang an, sondern baut in vergleichender Betrachtung von 
einer Höhe aus nach beiden Richtungen weiter. Sie knüpft viel- 
leicht an das Thema von Beethovens d-moll Sonate, Opus 31, an 
und deckt in der Struktur der Elemente, in dem veränderten 
Formgefühl etwa durch den schon unternommenen Vergleich 
mit der Sonate in Fis-dur einen Stilgegensatz auf. Ein nächster 
Vergleich ersteht der d-moll Sonate durch die inhaltliche Nähe 
der Pathetischen Sonate, Opus 13. Hier liegt objektiv und in der 
Haltung die gleiche stilistische Einstellung vor. Das Ziel des 
Vergleichs also wechselt: es verschiebt sich auf die Herauslösung 
der individuellen Gegensätze beider Werke und erkennt in der 
Pathetischen Sonate das Schweifende, Rhapsodische, oft Stam- 
melnde des Bekenntnisses, in dem späteren Werke die harte, ge- 
meißelte Kraft des Dramas. Träger des Gegensatzes aber wird 
das Verhältnis von Inhalt und Form. Die d-moll Sonate bedeutet 
eine Ziellage in der Verschmelzung der Einzelsätze zur zykli- 
schen Einheit, von deren Höhe die auseinander strebenden Teil- 
flächen der Pathetischen Sonate noch weit entfernt sind. 
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Alles das war Beethoven. Neue Vergleichung stellt die 
d-moll Sonate etwa dem Thema der B-dur Sonate Mozarts. oder 
einer seiner Klaviersonaten in F-dur. (um die Ableitung dieser 
musikgeschichtlichen Betrachtung auf. die im Laufe der Unter- 
suchung zitierten Beispiele zu beschränken) gegenüber und deckt 
hier von neuem den Gegensatz zweier Stile auf. Er steigert sich 
zur symbolischen Antithese zweier Jahrhunderte, deren eines in 
Mozart zur feinsten, sublimsten Synthese ausschwingt, während 
das andere zu vorstoßendem, hartem, jungem Willen sich zu 
formen anschickt. Von hier aus führt der Weg zu Haydn, seinen 
genannten Klaviersonaten, seinen Symphoniethemen. Der innere 
Gegensatz zu Mozart tut sich auf. Dieser ist zurückgewendet 
und faßt die abfließenden Kräfte des sich neigenden Jahrhun- 
derts zu lautloser Krönung zusammen. Haydn aber steht mitten 
im reißenden Strom der Entwicklung: er ringt, tastet voraus, 
stößt vor, gelangt zu Formungen, die ihn in unmittelbare Nähe 
Beethovens rücken, während er im gleichen Werke an der Span- 
nung der Gesamtform zerbricht, während seine Sätze unverbun- 
den auseinander klaffen und er Mozart im absolut Schöpfe- 
rischen längst nicht erreicht. 


Um nur die sichtbarsten Stellen entwicklungsgeschichtlicher 
Antithesen zu bezeichnen, wird dem Neuen Stil des 18. Jahr- 
hunderts, dessen Gipfelung Haydn und Mozart bedeuten, nun der 
Alte Stil nahe gerückt: der Sonate Haydns die Fuge Bachs. Die 
Gegensätze der Mittel und des Ausdrucks mußten im Laufe der 
Untersuchung zu oft berührt werden, als daß es nötig erscheint, 
sie hier noch einmal auseinander zu legen. Produktiver wird der 
Vergleich, wenn er enger gefaßt wird, wenn er nun Bach mit 
Schütz, Schütz mit Lassus, diesen mit Josquin, Josquin endlich 
mit Machault zusammenstellt. Das ergibt keineswegs allein eine 
Geschichte der Polyphonie oder der beginnenden harmonischen 
Ordnung, sondern eröffnet auch einen wesentlichen Ausblick auf 
die Stellung zur‘ Form (die früher einmal in der Gegenüber- 
stellung des „Domine Deus‘ von Lassus und des ‚„Agnus Dei‘ von 
Josquin untersucht wurde) und zum Textausdruck. 


Eine ähnliche Entwicklungsreihe leitet von der Fis-dur 
Sonate Beethovens nach vorwärts und zeigt die Entwicklung 
des romantischen Prinzips über Schubert und Brahms bis zu der 
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destruktiven, zersetzenden Sublimierung in Mahlers „Lied von 
der Erde“, bis zu der müden, stagnierenden Geste des Themas 
zum „Prelude sur l’apres-midi d’un Faune“ von Debussy und zu 
seinem Erlöschen in der zitierten Klaviersonate Skrjabins. 


Hier liegt die Stelle bloß, an der die beiden großen Kompo- 
nenten der letzten Entwicklung ansetzen: die vollendete Zer- 
setzung des impressionistischen Klangbilds bis zu seiner völligen 
Vernichtung im späteren Schönberg und die Gegenkraft: die Er- 
neuerung von Klang und Gestalt in der jüngsten Generation, in 
Strawinsky, Hindemith, Krenek. 


Aus diesen Andeutungen können methodische Forderungen 
abgelesen werden. Denn durch sie ist das Problem der 
Musikgeschichte bereits in seiner Gesamtheit entrollt. 
Unsere geschichtliche Betrachtung des Kunstwerks hat sich in 
der Richtung von außen nach innen entwickelt. Die entscheiden- 
den Punkte dieser Entwicklung können etwa als Heroen- 
geschichte, Epochengeschichte und Formen- und Stil- 
seschichte bezeichnet werden. Die Träger des Ablaufs waren im 
ersten Falle die schaffenden Künstler als Einzelpersönlichkeiten. 
In der Epochengeschichte wurde der Versuch gemacht, 
sie und ihre Werke innerhalb eines geschlossenen Zeitabschnitts 
zusammenzufassen und das Gemeinsame in ihnen unter über- 
geordneten Gesichtspunkten zu vereinigen. In der Formen- 
und Stilgeschichte wurde zum ersten Male nicht mehr die 
Person sondern das Kunstwerk Objekt der Betrachtung. Es 
wurde als ein Produkt der Entwicklung seiner Form und seines 
Stils aufgefaßt. Der hier gewonnene Fortschritt muß erhalten 
werden, das Kunstwerk unmittelbares Objekt der geschicht- 
lichen Betrachtung bleiben. Nur die Basis der Fragestellung 
müßte noch weiter verbreitert werden. Form- und Stilentwick- 
lungen umspannen zwar einen wesentlichen Teil des Entwick- 
lungsganzen aber noch nicht dieses selbst. Die sich aus dieser 
Forderung ergebende verbreiterte Fragestellung führt zu einer 
Betrachtungsform, welche man nach dem Vorbild der Philo- 
sophie (Windelband) als eine GeschichtederProbleme 
bezeichnen könnte. In ihr ist die umfassendste Form kunstge- 
schichtlicher Schau zu erblicken. ‚Probleme‘ in diesem. Sinne 
sind zwar oft, aber nicht immer Fornı- und Stilfragen. Sie um- 
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spannen die jeweils im Flusse befindlichen Faktoren der Ent- 
wicklung. Sie beziehen sich daher auch auf Entwicklungen des 
Inhalts, der aufführungspraktischen Bindungen des Kunstwerks, 
die Kristallisation der Gattungen und vor allem die allgemeinen 
kulturgeschichtlichen oder sozialen Einflüsse auf die Entwick- 
lung. So ist die Entwicklung des Minnesangs mit dem wachsen- 
den Einfluß des Volkslieds teilweise sozial bedingt, ebenso die 
schnelle und kurze Blüte des Singspiels. Die Entwicklung der 
frühdeutschen Oper ist ohne ihre kulturgeschichtliche Basis 
überhaupt nicht zu verstehen. Denn es gibt kein kunstgeschicht- 
liches Entwicklungsgesetz, welches den plötzlichen Verfall einer 
Kunstform unmittelbar nach ihrer überragenden Höhe erklären 
könnte. Die Entwicklung der Symphonie ist noch bei Stamitz 
eine Frage der Gattung, bei Haydn eine Frage der Form, bei 
Beethoven vor allem eine Angelegenheit des Inhalts, in der Ro- 
mantik ein Stilproblem. Die praktische Anwendung dieses Prin- 
zips wäre eine Musikgeschichte, welche diese Probleme zu ihrem 
Ausgangspunkt machte. In ihr hieße einer der ersten Abschnitte 
nicht „Die Einstimmigkeit“, sondern etwa „Die Entstehung der 
abendländischen Musik aus der Liturgie“. 


Um die Stellung der einzelnen abgelösten Erscheinung in der 
Entwicklung zu verstehen, ist es nötig, den musikgeschichtlichen 
Ablauf von immer neuen Gesichtspunkten aus als Komplex zu 
erfassen. Erst hierdurch sondern sich die entwicklungtragen- 
den Kräfte gegen einander, tritt die organische Struktur des 
Ganzen ans Licht. So gleichen die im folgenden andeutungsweise 
gezogenen Entwicklungslinien konzentrischen Kreisen. Der 
Raum der Entwicklung ist dabei durch den Begriff der abend- 
ländischen Kultur begrenzt. 


Der engste Kreis ist durch den Ablauf der Dimensionen 
gegeben. Er vollzieht sich in wellenförmigem Ausschwingen der 
Kräfte. Von ihrem Ausgangspunkt, der Linie, gelangt die Ent- 
wicklung zu einer steigenden Kraft des horizontalen Ausdrucks, 
deren Inkarnation die Mehrstimmigkeit ist. Von deren Höhe- 
punkt an sinkt die Welle und durchschneidet im 16. Jahrhundert 
mit der definitiven Begründung der Harmonik die Basis, um nun 
zu einem ebenso starken Ausschlag in der Richtung der Vertikale 
zu gelangen. Diese erreicht im 19. Jahrhundert ihren Höhe- 
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punkt und nähert sich mit wachsender Bedeutung des horizon- 
talen Ausdrucks in der Musik der letzten Jahrzehnte wiederum 
der Basis, welche sie in ihren vorstoßenden Äußerungen eben 
wieder durchschneidet. Zu 

Wie bei der ästhetischen Betrachtung des Kunstwerks ver- 
dichtet sich die Erkenntnis der Dimensionen zur Durchdringung 
der Elemente. Auch diese haben ihre Geschichte, deren Her- 
auslösung das wesentliche Material einer Stilbetrachtung liefert. 
Gerade diese Entwicklungslinien wurden schon unter ästheti- 
scher Perspektive teilweise gezogen. Denn es stellte sich bald 
heraus, daß viele in ästhetischer Fragestellung scheinbar abso- 
lute Werte nur unter dem Standpunkt historischer Relativität 
erfaßt werden konnten; daß die Begriffe Text, Motiv, Thema, 
Vertonung aus der Haltung der verschiedenen Epochen heraus 
ein völlig verändertes inneres Gesicht erhielten. So liegt es nahe, 
die typischen Erscheinungsformen der Elemente in entwick- 
lungsgeschichtlichen Zusammenhängen zu sehen. Herrschte bei 
der Betrachtung des Melodischen noch der absolute Standpunkt 
in dem Versuch einer Ableitung aus den Grundkräften, so ord- 
nete sich doch schon die Betrachtung des Harmonischen, mehr 
noch die der sekundären Elemente von selbst zur Geschichte. 
Es erscheint möglich und fruchtbar, die einzelnen Stränge der 
Entwicklung herauszulösen und durch die Jahrhunderte hin- 
durch festzuhalten. So entstehen dem Blick die Zusammenhänge, 
welche bei biographischer oder Epochenbetrachtung abge- 
schnitten oder doch nur zu einem ganz geringen Teil als Ent- 
wicklungsbasis und Ausläufer des jeweiligen Ausschnitts sicht- 
bar werden. Auch hier zeigt sich die tiefe Verbindung zwischen 
Phänomenologie und Morphologie: wie bei einer Folge von 
Tönen, Klängen oder Perioden das Suchen sich von der Einzel- 
erscheinung fort immer mehr auf die große kontinuierlich wir- 
kende Kraft konzentriert, so wendet es sich hier vom einzelnen 
Zeitausschnitt ebenfalls den großen Konstanten der Entwick- 
lung zu. 


Von der allgemeinen Basis der Elemente aus wendet sich 
der Blick dem Ablauf der Gattungen zu; der Begriff wird 
hier im weitesten Sinne gefaßt. Er umfaßt drei Entwicklungs- 
linien: Vokalmusik, Instrumentalmusik und Oper. Die beiden 
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ersten sind organisch; sie beginnen mit kleinen Entwicklungs- 
höhen, die sich immer mehr steigern, zu einmaligen höchsten 
Auswirkungen gelangen und dann, immer wieder zu geringeren 
Höhepunkten steigend, im ganzen langsam und stetig sinken. 
Beide Linien sind in einander verschränkt. In dieser zeitlichen 
Spannung liegt das natürliche Gesetz des organischen Werdens: 
nachdem eine Gattung sich in ihrem Gipfel erfüllt hat, lösen 
sich Kräfte von ihr, die zur Erstarkung und zum endlichen 
Überwiegen der andern führen. Nur die Entwicklung der Oper 
löst sich von dieser Gesetzmäßigkeit. Sie ist anorganisch, da sie 
durch andere, außerhalb ihrer selbst liegende Kräfte entschei- 
dend beeinflußt wird. So konnte sie schon unmittelbar nach 
ihrem Entstehen zu absoluten Höhepunkten gelangen. Ihre Ab- 
laufslinien sind parallel, ihre steigenden Kräfte mit überragen- 
den Einzelpersönlichkeiten viel stärker verbunden als die Ent- 
wicklung der andern Gattungen. Die Reformen der Oper, deren 
Vorhandensein in sich selbst den Beweis für den anorganischen 
Charakter ihrer Entwicklung trägt, gleichen einander in ihren 
Ausgangspunkten und Zielen völlig. Die Entwicklung der Gat- 
tungen gewinnt also etwa das Aussehen der beigefügten gra- 
phischen Zusamenfassung (deren relative Höhen nicht als Wer- 
tungen aufzufassen sind). 


I ist die Basis für eine Entwicklung der Formen frei- 
gelegt. Sie unterliegt in noch höherem Maße dem gleichen 
Gesetz. Form ist Organismus. In dem Ablösen und Durch- 
dringen der Formen und Formgruppen liegt der Rhythmus der 
Entwicklung. Es gibt Formkeime, Frühformen, reife, erblühte 
Formen, welkende, sterbende oder tote. Deren Kräfte gehen 
auf andere über. Das Werden und Vergehen der Formen zeigt 
ein Gesamtbild von tiefer Gesetzmäßigkeit. 

Aus dieser Lage erwachsen mehrere Perspektiven. Die erste 
umfaßt das Formwerden als ein Ganzes und würde etwa zu 
einer Geschichte des Formprinzips führen, wie sie vorher 
einmal zu umreißen versucht wurde. Aus diesem allgemeinen 
Bilde lösen sich die Entwicklungslinien der Einzelformen 
heraus. Aber auch die Erkenntnis dieser einzelnen Forment- 
wicklungen bedarf .einer zusammenfassenden Schau. Denn die 
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Formen durchdringen einander in wechselnder, vielfältiger Ver- 
schlingung. Eine Form wächst aus der andern heraus; jene 
ältere sinkt wie eine abgestorbene Pflanze zurück, nachdem sie 
ihre Kraft an den jungen Organismus abgegeben hat. Gleich- 
zeitige Entwicklungen befruchten einander. Die Instrumental- 
kanzone wird einmal nach der Richtung polyphoner Orgelmusik 
hinübergezogen und vom Ricercare befruchtet (Sonata da 
chiesa), gleichzeitig aber von Suitenelementen durchsetzt (So- 
nata da camera). In den beiden Entwicklungen der Suite und 
der Ouvertüre formt sich in vielen Experimenten Anreihung ge- 
schlossener Einzelformen zu innerer zyklischer Einheit. Nach- 
dem diese an beiden Stellen erreicht ist, entsteht auf der Basis 
beider Entwicklungslinien die Symphonie. Dieses innere Wer- 
den erstreckt sich natürlich längst nicht nur auf die Form, son- 
dern umfaßt die Struktur der Elemente, die stilistische Haltung, 
den Inhalt. Form ist hier nicht mehr als der Nenner der 
Betrachtung. 


Unter den vielen Stellen, an denen eine Formwerdung 
in den Bereich der Sichtbarkeit tritt, soll hier noch eine ihrer 
Bildhaftigkeit wegen ausgewählt werden: die Entwicklung des 
Ricercare zur Fuge. Das Ricercare beginnt auf der Basis freier 
imitierender Polyphonie; seine Form beruht auf der Anreihung 
kleiner geschlossener Teilflächen. Die Entwicklung zur Fuge 
vollzieht sich in der Richtung formaler und innerer Einheit. Von 
dieser zunehmenden Einheit der Formspannung kann hier kein 
Bild gegeben werden (eben darum sind die folgenden Beispiele 
sämtlich der „Musikgeschichte in Beispielen“ Hugo Riemanns 
entnommen, um die Möglichkeit einer Vergleichung der ganzen 
Formen zu geben). 


Das erste vierstimmige Ricercare von Girolamo Cavazzoni 
(1542) zeigt die Haltung frei imitierender, vokaler Polyphonie. 
Daß hier Instrumentalmusik vorliegt, wird noch in keiner Weise 
sichtbar. Man könnte diesen Anfang durchaus für den Beginn 
eines Messensatzes halten. Diese Nähe zum gleichzeitigen Vokal- 
stil, der natürlichen Quelle der Orgelpolyphonie, ist in dem 
Anfang des zweiten Ricercare von Adrian Willaert (1559) zwar 
noch spürbar, doch bereits in einem viel geringeren Grade. Die 
melodische Spannung des Anfangs, die nach wenigen Tönen zu 
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ihrem Grundton zurückkehrt, läßt eine erhebliche Steigerung 
der Konzentration erkennen, den Zusammenschluß der ein- 
zelnen melodischen Werte zur Einheit eines Gedankens. 
Diese thematische Konzentration wächst immer mehr, durch- 
dringt die Melodik des Ricercare mit wesentlich instrumentalen, 
konstruktiven Kräften und rückt sie im Laufe weniger Jahr- 
zehnte aus der Nähe der Vokalmusik ab. Im dritten Beispiel 
von Annibale Padovano (vor 1600) ist dieser Übergang vollzogen. 
Das Thema (hier kann man zum ersten Male diesen Begriff mit 
innerer Berechtigung anwenden) ist wesentlich vom Instrument 
aus gedacht, der in Bewegung auflösende Kontrapunkt ist völlig 
instrumental. Dieser Kontrapunkt wird zum wichtigsten In- 
strument der Umspannung des Formganzen. Während die ge- 
danklichen Kräfte, wenn auch in größeren Ablaufsflächen, 


wechseln, bleibt der Kontrapunkt durch die ganze Entwicklung 
hindurch bis zum Schlusse und wird zum ersten sichtbaren 
Ausdruck einer Einheit. Diese Einheit dehnt sich in dem vier- 
stimmigen Ricercare von Giovanni Gabrieli (1595), das Riemann 
als „die älteste wirkliche Fuge“ bezeichnet, auch auf das Thema 
aus. (Der dritte Takt des Themas ist die Kraftquelle für das auf 
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Seite 117 angegebene Motiv des Zwischenspiels, das die ganze 
Entwicklung durchdringt.) Damit ist die gedankliche, formale 
und stilistische Einheit erreicht, die Entwicklung des Ricercare 
ist am Ziel und setzt sich in der Form fort, die wir als Fuge be- 
zeichnen. Bei der Verschiedenheit der inneren Lage scheint es 
berechtigt, hier von zwei Formentwicklungen zu sprechen; das 
Ricercare ist die Mutterform der Fuge, es hat seine Aufgabe im 
Entwicklungsgesetz der Formen erfüllt und hört nun auf zu 
bestehen. 

Ein Versuch, das hier beispielhaft formulierte Entwick- 
lungsgesetz der Form zu verallgemeinern, führt zur Gegenüber- 
stellung verschiedener Entwicklungslagen. Zunächst ist das 
Prinzip da, noch nicht Form sondern erst Kraft, eine Kraft 
freilich, die durch ihren expansiven Entwicklungsdrang zur 
Formwerdung strebt. Diese Kraft findet meist eine Basis: 
eine ältere, erfüllte oder schon absterbende Form, welche sie 
weiterträgt. Ist das nicht der Fall, daß eine Form aus einer 
andern herauswächst, so geschieht es wohl, daß sich aus einer 
noch entwickelnden Form Kräfte und Flächen abspalten, die 
zur Basis für das neue Formprinzip werden. Oder es ist nicht 
eine Form, sondern es sind mehrere, die sich zusammenschließen 
und (wie etwa Ouvertüre und Suite) gemeinsam die jungen 
Kräfte weiter tragen. Es folgt nun eine Entwicklungsphase von 
wesentlich konstruktivem Charakter. Sie ist ein Werden, 
von starken dynamischen Kräften erfüllt, ist noch voll von Ex- 
perimenten und Kombinationen. 


Diesen Anblick gewähren etwa Sonate und Kammermusik 
bei den Mannheimern und den norddeutschen Symphonikern. Es 
ist eine Zeit stärksten Werdens. Noch sind die Schlacken über- 
all sichtbar, immer zwingender schälen sich die tragenden 
Grundkräfte (in jenem Falle die zweidimensionale Spannung 
der Sonatenform) heraus. Auf diese Entwicklungsphase kon- 
struktiven Werdens folgt eine statische Höhelage der 
Form, eineZeit derReife und derErfüllung. Der Prozeß der Form- 
werdung ist abgeschlossen, Inhaltkräfte strömen ein und geben 
der typischen Form eine individuelle Physiognomie. Auf diesem 
Höhepunkt überströmender Kräfte entstehen Umbildungen, 
Seitenentwicklungen, eignen auch der Form zeugende, weiter- 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 45 
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tragende Kräfte. Von dieser Höhe aus öffnet sich der Blick für 
den Abstieg. Auch er vollzieht sich mit der Gesetzmäßigkeit or- 
ganischen Werdens. Man kann meist zwei Phasen an ihm unter- 
scheiden: eine erste Entwicklung destruktiver Natur, 
welche die Form allmählich weitet und auflöst und schließlich 
eine Endphase des Verfalls und der Zersetzung. In sie 
dringen neue Kräfte ein, doch ist der Vorgang der umgekehrte 
wie auf der Höhe der Entwicklung: dort war die Form Subjekt, 
hier wird sie Objekt der neuen Kräfte. Die vorher als Beispiel 
angeführte Entwicklung der Sonatenform zeigt die Merkmale 
beginnender Auflösung von der Romantik, Merkmale der Zer- 
setzung vom Impressionismus an. 

So gesehen, wird Formgeschichte zum reinen Ausdruck viel- 
gestaltigen organischen Werdens, erscheint als ein Gewebe un- 
endlich vieler und feiner verschlungener Entwicklungslinien, 
voll von Verwandlungen, Verschmelzungen, Ablösungen, Be- 
fruchtungen. Auch hier drängt sich die Parallele mit dem Kunst- 
werk selbst, die innere Einheit phänomenologischer und mor- 
phologischer Schau zutiefst auf. Gibt es nicht Symphonien, 
welche in dem Verhältnis ihrer Entwicklungsvorgänge fast wört- 
lich jenem Ablauf einer Formgeschichte entsprechen? Der 
Blick weitet sich zum Gesamtbild durch Einbeziehung der kon- 
stanten und außermusikalischen Kräfte der Entwicklung. Zu 
den ersten gehört vor allem die Volksmusik, Lied und Tanz, zu 
den andern der Einfluß literarischer oder kulturgeschichtlicher 
Faktoren. Welche große Rolle auch hier der Gesichtspunkt der 
Aufführungspraxis spielt, beweisen die vorher gemachten Be- 
obachtungen über den Unterschied zwischen Notenbild und 
Klangbild. 


E” letzte Vergrößerung der Blickweite führt zu den Fragen 
einer Stilgeschichte. Unter wie verschiedenen Gesichts- 
punkten das Ablaufsgesetz einer Stilgeschichte gefaßt werden 
kann, hatte die Untersuchung des Stilbegriffs bereits erkennen 
lassen. Für die kleineren Dimensionen des Stilbegriffs war histo- 
rische Perspektive wohl möglich, doch bedeutete sie hier nicht 
mehr als ein Maß oder eine Ordnung. Erst in der Spannung des 
kulturgeschichtlichen Stilbegriffs wird sie zur Notwendigkeit. 
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Vorher konnten Arten und Typen einander gegenübergestellt 
werden, hier aber handelt es sich um Entwicklungsphasen, 
welche durch sich selbst die Frage nach dem Gesetz ihrer Folge 
stellen. Ästhetische Untersuchung mußte sich damit begnügen, 
die Begriffe romantisch und barock gegen das Klassische abzu- 
grenzen. Aus der Frage nach der Beziehung der Romantik zum 
Barock aber entstand schon vorher die Notwendigkeit histo- 
rischer Einstellung. 


Die Frage, ob es überhaupt möglich ist, die kulturgeschicht- 
lichen Stilbegriffe auf die Musikgeschichte zu übertragen, wurde 
schon früher bejaht. Denn die Auswirkungen der musikalischen 
Stilphasen zeigen im Vergleich mit den andern Künsten zwin- 
gende Parallelen. Das wesentliche Moment aber liegt wohl in 
der Frage nach dem zeitlichen Verhältnis des musikalischen Stil- 
ablaufs zu dem der andern Künste. Hier liegt ein wesentliches 
Hemmnis der Übertragung wohl darin, daß diese zeitliche Pa- 
rallelität angenommen oder gesucht wurde, daß also der Begriff 
des Barock so fixiert wurde, daß er in seiner zeitlichen Einstel- 
lung ungefähr seiner Anwendung in den andern Künsten ent- 
sprach. Diese Annahme ist die wesentliche Ursache dafür, 
daß der Stilbegriff mit dem Augenblick seiner Übertragung auf 
die Musikgeschichte immer wieder zu verschwimmen oder zu 
zerfließen drohte. Denn die Struktur der musikalischen Stil- 
geschichte scheint mir dadurch entscheidend bedingt, daß zu 
der inneren (nicht zeitlichen) Parallelität des Stilablaufs die 
eilektive Gleichzeitigkeit des kulturgeschichtlichen Fundaments 
hinzutrat. Erst aus diesen beiden Wurzeln kann die stilistische 
Fhysiognomie einer Epoche völlig erschlossen werden. 


Hier handelt es sich nur um die eine der beiden Wurzeln, 
nämlich die Gesetzmäßigkeit des Stilablaufs selbst. Indem die 
Begriffe des kulturgeschichtlichen Stilablaufs auf die Musik 
übertragen werden, entsteht erneut die gerade in letzter Zeit von 
der Kunstgeschichte immer wieder aufgeworfene Frage nach 
ihrem gemeinsamen Nenner. Die Möglichkeit, die Vielheit der 
Stilphasen durch Herauslösung der ihnen gemeinsamen Kräfte 
auf eine Einheit zu beziehen, hat zu der Erkenntnis geführt, daß 
in der Kontinuität der Stilfolge ein Gesetz beschlossen liegt. Es 


kann so formuliert werden, daß in dem Verhältnis der einander 
46* 


708 Musikgeschichte 


benachbarten Stilphasen eine spontane Reaktion der einen 
gegen die andern, in dem Verhältnis der nicht benachbarten eine 
starke innere Gemeinsamkeit zu erkennen ist. So konnte 
H. Wölfflin, indem er die absolute Gegensätzlichkeit zweier be- 
nachbarter Stilphasen auf einige Grundformen zurückführte, 
bereits andeuten, daß die gleichen Gegensätze auch zwischen 
korrespondierenden Entwicklungsphasen bestehen. Auch die 
Folge der Stile erscheint so unter dem Bilde einer wellenförmig 
ausschwingenden Kurve. Die Stilbegriffe romanisch, Renais- 
sance, klassisch sind korrespondierende Ausschläge nach der 
einen Seite, die Begriffe gotisch, barock, romanisch nach der 
andern. Dabei ist unwesentlich, daß auch der absolute Wert 
eines Begriffs wie Barock noch immer nicht völlig geklärt ist. 


Bei der Übertragung dieses Gesetzes auf die Musikgeschichte 
wächst seine Bedeutung und die Klarheit seiner Auswirkung. 
Denn die Entwicklung des Stils in der Musik ist an das eine 
Element der Melodie gebunden, läßt sich wenigstens von ihm aus 
völlig erkennen, während die andern Künste hier beständig mit 
mehreren einander immer wieder durchdringenden Elementen 
arbeiten mußten. Schon der Rhythmus ist in seinen Entwick- 
lungen nicht ein stiltragender sondern nur durch die Stilent- 
wicklung bedingter Faktor, das Harmonische aber ist in seiner 
Gesetzmäßigkeit nicht eine konstante Kraft sondern ebenfalls 
ein Produkt der Entwicklung. Die Entwicklung der musika- 
lischen Stile läßt sich als eine stetige Umwertung der Linie be- 
greifen. In dem Wechsel ihrer Struktur offenbart sich das Ge- 
setz des Stilablaufs in völliger Klarheit. Die lineare Physiogno- 
mie des Entwicklungsganzen läßt die gemeinsame Richtung 
ihrer einzelnen Phasen so klar erkennen, daß in konsequenter 
Durchführung des vorher angedeuteten Gesetzes das übergeord- 
nete Stilprinzip herausgelöst werden kann. Wenn dieses im fol- 
genden als Renaissance-Barockprinzip bezeichnet wird, so ge- 
schieht dies nur, weil die Durchschlagskraft des Prinzips sich in 
dem Gegensatz dieser beiden Perioden mit besonderer Deutlich- 
keit erkennen läßt und weil andererseits der Begriff „klassisch“ 
durch schiefe Anwendung im Sprachgebrauch und Vermischung 
mit einem gewohnheitsmäßigen Wertbegriff mißverständlich ge- 
worden ist. Der musikalische Ausdruck dieses Prinzips läßt sich 
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in dem Gegensatz einer großen, einheitlichen, gebundenen und 
einer vielheitlichen, gelösten Linie fassen. Die zentrale, ge- 
bundene, große Linie ist Ausdruck eines Renaissanceprinzips, 
umfaßt also daneben die Stilbegriffe romanisch, klassisch und 
expressionistisch, deren Anwendung dadurch überflüssig wird. 
Die dezentralisierte, vielheitliche Linie ist Ausdruck des Barock- 
prinzips und schließt die Begriffe gotisch, romanisch und im- 
pressionistisch in sich ein. 

Der beigefügte graphische Aufriß versucht, die Struktur der 
einzelnen Phasen auf eine schematische Grundform zu bringen. 
Er versucht gleichzeitig, das Problem der Periodisierung da- 
durch von einem neuen Gesichtspunkt aus zu erfassen. Diese 
Periodisierung unterscheidet sich von den geläufigen vor allem 
dadurch, daß ihre Perioden eine gemeinsame Basis haben, Aus- 
wirkungen einer Kraft sind. Diese Forderung ist um so 
wesentlicher, als noch Riemanns ‚Kleines Handbuch der Musik- 
geschichte mit Periodisierung nach Stilprinzipien (!) und For- 
men“ als Periodenbezeichnung völlig heterogene Begriffe wie 
Mittelalter, Renaissance, Generalbaßzeitalter und Neue Zeit ent- 
hält. In der hier gegebenen Periodisierung sind die entsprechen- 
den Begriffe nur unverbindliche Beschreibungen der einzelnen 
als Ausdruck eines Renaissance- oder Barockprinzips gekenn- 
zeichneten Entwicklungsphasen. 

Die Grundform ist auch hier die einheitliche, spannungs- 
arme, formlose Linie des Gregorianischen Gesangs. Sie wird, 
den Dimensionen der Musik entsprechend, nach zwei Richtungen 
dezentralisiert (der Reperkussionston der Gregorianischen Melo- 
dik ist das Symbol einer zentralen Kraft): horizontal in der zu 
periodischen Teilspannungen und Entsprechungen drängenden 
Einstimmigkeit des Minnesangs, vertikal in der Beziehung meh- 
rerer Linien aufeinander im Organum und Discantus. Als Re- 
aktion gegen diese Auflösungswerte erscheint die gelegentlich 
bis zur begleiteten Einstimmigkeit vorstoßende Ars Nova. Sie 
ist dem Raume nach eine beinahe episodische Entwicklungs- 
phase, wenn sie auch einen neuen Stil im Sinne des Renaissance- 
prinzips mit völliger Deutlichkeit prägt. Sie wird abgelöst durch 
die Epoche der niederländischen und italienischen Polyphonie, 
in welcher das Prinzip der vertikal vielheitlichen Linie zu reiner. 


710 Musikgeschichte 


IGREGOR. GESANG REN: |T.MONODIE 


HWELTLICHE EINSTIMMIGKEIT INSTRUMENTAL- [Mozarfı BAR, 
VI. MUSIK zz 


ala GEBUNDENE POLYPHOME 


[BACH] 


KLASSISCHES" LBEEMHOVENB 
FORMPRINZIP 


Stilgeschichtliche Periodisierung 711 


„gotischer‘“ Auswirkung gelangt. Das Renaissanceprinzip der 
Monodie bedarf in seiner überragenden Plastik keines Kommen- 
tars. Auch hier eine doppelte Reaktion in gleichem Sinne wie 
vorher: eine Auflösung der Linie in sich selbst in der barocken 
Instrumentalmusik, deren krönender Abschluß in Mozart gegeben 
ist, und die teilweise gleichzeitige Auflösung in dem Ausschwin- 
gen der polyphonen Kraftquelle bis Bach. Beides ist im Sinne 
des absoluten Stilbegriffs barock: seine Quelle ist im ersten 
Falle die Idee der Renaissance, im zweiten die der Gotik. Damit 
erst rückt der Begriff des „Klassischen“ als Ausdruck eines er- 
neuten Renaissanceprinzips ins Licht. Er scheidet auf das 
schärfste die abschließende, rückwärts gewendete Erscheinung 
Mozarts von manchen Werken Haydns und der wesentlich vor- 
wärts gerichteten Entwicklung Beethovens und verhindert so, 
daß diese unter dem oberflächlichen Kollektivbegriff eines klas- 
sischen Stils zusammengeworfen werden. Als Reaktion gegen 
diesen letzten vollendeten Ausdruck des Renaissanceprinzips er- 
scheint die schon in Beethovens Spätzeit wesentlich begründete 
Auflösung aller linearen Einheiten in der Romantik, welche im 
Impressionismus fortgesetzt wird und in der Gegenwart zu einem 
Ringen um neue zusammenfassende Kräfte im Sinne eines Re- 
naissanceprinzips überleitet. 

Die graphische Fixierung der Stilphasen zeigt die starke 
innere Entsprechung der nicht benachbarten Epochen: der 
ersten, dritten, fünften und siebenten einerseits und der zweiten, 
vierten, sechsten und achten andrerseits. Dadurch erscheint 
auch die stilgeschichtliche Entwicklung, wenn auch unter an- 
derer Projektion dieses Begriffs, als Organismus. Die Entwick- 
lungslinie selbst zeigt in der Auswirkung des Renaissanceprin- 
zips größere Kraft, ihre Höhen steigen also steiler an, in den 
Barockphasen bei geringerer Kraft größeren Raum. 


Der Ablaufscharakter eines einzelnen Stils trägt ebenfalls 
die Merkmale organischen Werdens in sich und steht in seiner 
Struktur den Entwicklungsphasen der Formgeschichte ganz 
nahe. Nur daß auch hier der kulturgeschichtliche Einschlag für 
die Stellung der Höhelagen einer Entwicklung von starker Be- 
deutung ist und daß, wesentlicher noch als in der Form- 
geschichte, die Individualität des schaffenden Künstlers die 
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Höhelage bestimmt. Denn diese liegt nicht immer auf der zeit- 
lichen Höhe der Entwicklung sondern auch bisweilen an deren 
Anfang oder deren Ende. Den ersten Fall belegt die musikge- 
schichtliche Situation um 1600, wo unmittelbar aus den An- 
fängen eines völlig neuen Stilprinzips eine Gestalt von der Höhe 
Monteverdis heraus wächst; den andern Fall der synthetischen 
Krönung einer Entwicklung in einer großen Persönlichkeit zeigt 
die Stellung Bachs und Mozarts in der Geschichte. Hier löst sich 
aus der historischen Perspektive die Individualität der künst- 
lerischen Persönlichkeit. Sie wurde bis zu dieser Stelle bewußt 
aus der Untersuchung zurückgestellt, welche für die Schau des 
Menschen bisher keinen Raum zu lassen schien. Fragen wenig- 
stens, welche hier aufdrängen, sollen als Abschluß dieser Arbeit 
noch gestellt werden. 


35 


| Den Forderung methodischer Art zwingt noch vorher zu 
einer kurzen Zusammenfassung. Die Untersuchungsmethode 
dieser Arbeit setzte sich aus zwei ineinandergreifenden Prinzipen 
zusammen: der analytischen Erfassung des einzelnen, individu- 
ellen Phänomens und der synthetischen Erschauung des Typi- 
schen. Dieses zweite Prinzip entzieht sich einer methodischen 
Untersuchung. Wesensschau bleibt letzten Endes an den In- 
stinkt für das Wesen selbst und seine Gesetze gebunden und 
kann richtig oder falsch, exakt oder gefährlich sein. Anders 
liegt es bei der Analyse des Kunstwerks. Hier kam im Laufe 
der Untersuchung eine bestimmte Methode der Analyse mit 
einiger Eindeutigkeit zum Ausdruck, welche das achttaktige 
Volkslied ebenso zu durchdringen versuchte wie die Arie oder 
den Symphoniesatz. Über diese Methode soll hier noch kurz 
Rechenschaft gegeben werden. 


Die anfangs gestellte Forderung: Analyse von Musik frei 
zu halten von subjektiven Beziehungen und gefühlsmäßigen 
Assoziationen, ebenso aber auch jede Beschreibung der tech- 
nischen Faktur und des äußeren Formverlaufs auszuschalten, 
stand auch über den einzelnen Untersuchungen. Die Voraus- 
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setzung: daß es sich in der Analyse ausschließlich um das 
Kunstwerk handeln müßte und niemals um den Betrachtenden, 
konnte aufrecht erhalten werden. 


Die Analyse setzt sich aus zwei Teilen zusammen: der vor- 
bereitenden Untersuchung aller einzelnen Faktoren des 
Kunstwerks und ihrer Zusammenfassung. Schon hier- 
aus wird ersichtlich, daß das Ziel der Analyse Synthese ist und 
daß sie über. sich selbst hinauszuwachsen bestrebt ist. Man 
kann wohl sagen, daß ihr dies in einem um so höheren Grade 
gelingen kann, je intensiver und exakter sie die vorbereitende 
Arbeit leistet. 


Diese vorbereitende Untersuchung besteht darin, die im 
Kunstwerk zusammenwirkenden Kräfte aus ihrer Durch- 
dringung zu lösen und die Struktur jeder einzelnen dieser Kräfte 
in möglichster Klarheit zu erkennen. Diese Kräfte sind: Melo- 
dik, Harmonik, Rhythmik, die sekundären Elemente, die tekto- 
nischen Beziehungen, der Formverlauf, das inhaltliche Ge- 
schehen (soweit es nicht in den tektonischen Elementen ent- 
halten ist), die stilistische Haltung, der Ausdruck. Diese Stufung 
entspricht ungefähr den Kategorien, welche anfangs einmal 
unter dem Bilde einer Faktorenreihe des Kunstwerks betrachtet 
wurden. Analytische Untersuchung steht diesen Kategorien ver- 
schieden gegenüber. Mit der Entfernung der Faktoren von den 
Elementen schwindet die Möglichkeit exakter Feststellung und 
klarer Definition. 


Hier tritt die Grundfrage aller analytischen Arbeit in den 
Mittelpunkt: die Formulierung des Erkannten und Beob- 
achteten. Es ist nicht mit dem Erkennen allein getan, wenig- 
stens zunächst nicht, sondern die Untersuchungsergebnisse be- 
dürfen einer begrifflichen Feststellung. Die Analyse wird zu 
einem wichtigsten Hilfsmittel der Verständigung und Über- 
tragung. Sie kann bis zu einem gewissen Grade gelernt und 
gelehrt werden; es können Menschen durch gemeinsame Ar- 
beit, durch den Dienst am Kunstwerk, den Weg zur Musik 
finden. Gerade hier wird das Wort am meisten zur Gefahr. 
Es will zuviel, drängt mit ausschweifender Kraft vom Inhalt 
fort, will umschreiben, ergänzen, Eigenes hinzutun und gleitet 
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auf diesem Wege immer wieder von seinem Inhalt ab. Ana- 
Iytische Arbeit ist in hohem Grade eine Angelegenheit 
menschlicher Disziplin; das erschreckende Übergewicht der 
Fälle, in denen Analyse mißlingt, ist vor allem aus absolutem 
Mangel an Verantwortlichkeit zu erklären. Hieraus erwächst die 
Forderung einer Methodik der Analyse, einer völligen Klar- 
heit über das, was in Worten ausgesprochen werden kann, und 
über die Art, wie es ausgesprochen werden sollte. 


Völlige Klarheit über die Methodik ist in der Untersuchung 
derelementaren Struktur des Kunstwerks zu erreichen. 
Absichtlich wurden in den früheren Teilen dieser Arbeit an 
mehreren Stellen Volkslieder analysiert (Seite 69, 73, 92, 93), 
weil die geringe räumliche Ausdehnung des Volkslieds die Mög- 
lichkeit zu gewähren schien, die analytische Arbeit völlig 
durchzuführen. Es handelt sich auf dieser ersten Stufe der 
Analyse um die Untersuchung des melodischen, harmonischen, 
rhythmischen Geschehens und der sekundären Elemente. Es 
muß immer wieder gesagt werden, daß hier Schwerpunkt und 
Wurzel jeder Analyse, auch des größten Werkes liegen. Auch 
dadurch versperren sich die meisten Analysen selber den Weg, 
daß sie hier nicht genau genug arbeiten und daher keinen festen 
Boden haben, auf dem sie stehen. 


Volkslieduntersuchungen, aber auch Beobachtungen am In- 
strumentalthema haben zu zeigen versucht, wie die Analyse der 
elementaren Vorgänge anzulegen ist. Bindung des melodischen 
Geschehens an diatonische oder akkordische Grundlinien, der 
Richtungsverlauf, der geschlossene oder offene Charakter der 
Spannungslinie führen bis auf das einzelne Intervall zurück. Die 
Erkenntnis einer melodischen Evolution darf nicht den kleinsten 
melodischen Vorgang übergehen. Die andern Elemente haben 
für die Herauslösung des Melodischen zunächst die Bedeutung 
des Einschlags, das heißt: nur die Art und der Grad ihrer Ein- 
wirkung auf die melodische Struktur wird berücksichtigt. 


Die Analyse steht in der Untersuchung der elementaren 
Vorgänge auf ganz festem Boden. Die elementare Struktur eines 
Volkslieds läßt sich in Formeln von einer beinahe physikalischen 
Exaktheit fassen. Wenn dies in dem Liede „Ich hatt’ 


Analyse elemenlarer Vorgänge 715 


einen Kameraden“ hier noch einmal beispielhaft durch- 
geführt wird, so bin ich sicher, gerade bei dieser Melodie, über 
deren synthetische, raumhaft tönende Formspannung vorher ge- 
sprochen wurde, nicht in der Richtung rationalistischer Meß- 
barkeit des Kunstwerks mißverstanden zu werden. Die ana- 
lytische Untersuchung der elementaren Vorgänge wäre bei 
dieser Melodie ungefähr so zusamımenzufassen: 


Periodik: I 1 | III (verkürzt) 
Harmonik: To - - - - — = /De+ = fo= =Do-==-To: 
Melodik: a al b b! | c 


a: geschlossen; akkordisch steigende und diato- 
nisch fallende Richtungstendenz; fallende 
Endung; Basis: Grundton 

: steigende Sequenz 

b : geschlossen; diatonisch steigende Richtungs- 
tendenz; steigende Endung; Basis: Terzlage 

b/b': fallende Sequenz 

c: fallend diatonisch (Zusammenfassung des 
Quintraums); Verkürzung zum selbstän- 
digen Nachsatz 

a/b : rhythmische Einheit 


Bis hierher ist Analyse technische Vorarbeit, von jedem zu 
leisten. Nun aber wird es notwendig, die Einzelbeobachtungen 
zusammenzufassen. Dies setzt die Fähigkeit voraus, den Organis- 
mus wirklich zusammenzuschauen. Hier wird Analyse 
Ausdruck des Persönlichen. Denn schon, wenn es sich um ele- 
mentare Vorgänge handelt, bedarf es einer solchen Zusammen- 
schau, um die Gesetzmäßigkeit eines organischen Werdens zu 
erkennen. Jene einzelnen Feststellungen sind nicht zu addieren, 
sondern zu potenzieren. Analyse des Organismus wächst nicht 
aus der Addition der Takt für Takt gemachten Beobachtungen, 
so wie Melodik nicht wächst auf der Addition von Tönen und 
Intervallen. Sondern das Erkennen setzt immer wieder am An- 
fang an und durchmißt von hier aus einen immer wachsenden 
Raum, bis es das Formganze umspannt. Auch in der Analyse ist 
der Gegensatz der inneren Spannung expansiver und zentri- 
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petaler Kräfte spürbar: erst aus der Gesamtspannung heraus läßt 
sich das Ziel erkennen. Wie könnte dieser einfache Schluß von 
„Ich hatt’ einen Kameraden“ zu einem Ausdruck so einmaliger, 
zwingender Synthese werden, wenn nicht das Erkennen den 
ganzen melodischen Vorgang des Liedes einbezöge? So aber wird 
die sich aus dem Gegeneinander fallender und steigender Kräfte 
herauswachsende innere Spannung des Liedes in diesen zwei 
Schlußtakten zusammengefaßt: sie setzen auf der Höhelage des 
melodischen Geschehens ein, greifen und halten hier noch ein- 
mal das Ganze und leiten es mit großer, verbindlicher Kraft auf 
die Grundlinie zurück. Die kleinste Einzelheit in diesem Fallen 
wird wesentlich: wie es erst ungehemmt den größeren Raum der 
kleinen Terz durchmißt, dann in der Terzlage schwebend ver- 
harrt, in die Sekundhöhe hinabsinkt, von ihr aus, kurz vor dem 
Ziel, noch einmal aufwärts schwingt (und dadurch das — vor- 
her meist auftaktige — rhythmische Bewegungsmotiv der beiden 
Achtel in dieser letzten Schwingung bindet und zum Ziele führt), 
ehe es zur völligen Ruhe in den Grundton eingeht. 

Immer wieder soll dies unter Analyse verstanden werden: 
das Wachstum der Kräfte zu erleben, mitschwingend in ihm zu 
stehen und es so auszusagen. Denn es ist so groß, daß es alles 
Menschliche in sich bergen und in sich schwinden lassen kann. 


FE muß in diesem Zusammenhang von der immer wieder heran- 
gezogenen Möglichkeit der graphischen Analyse ge- 
sprochen werden. Sie erwies sich als ein wichtiges, kaum ent- 
behrliches Hilfsmittel der Erkenntnis. Die Übertragung von 
Musik in ein graphisches System wird gerade von Musikern 
mit Zweifel oder Ablehnung betrachtet. Das hängt nicht nur 
damit zusammen, daß Musiker meist nicht visuell veranlagt 
sind, sondern auch damit, daß es zunächst gewaltsam er- 
scheint, musikalische Vorgänge auf eine optische Basis zu pro- 
jizieren. Es wurden im Laufe dieser Arbeit in verschiedenem 
Zusammenhang und mit verschiedenem Ziel derartige graphische 
Projektionen unternommen, die nun von methodischem Stand- 
punkt einer Rechtfertigung und Verallgemeinerung bedürfen. 
Die Möglichkeiten einer graphischen Darstellung sind eben 
so zahlreich und eben so begrenzt wie die Analyse der elemen- 
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taren Struktur des Kunstwerks selbst. Die graphische Dar- 
stellung ist exakt, solange sie ein Maß und einen Nenner hat. 
Die Begriffe hoch und tief lassen sich ohne weiteres in den 
Raum projizieren; die graphische Skizze kann also ohne Schwie- 
rigkeit einen melodischen Verlauf nach seinen Tonhöhen be- 
zeichnen. Nun wird freilich sofort klar, daß Verbindung von 
Tonhöhen nicht Melodik ist, daß also auch eine graphische Pro- 
jektion versuchen müßte, nicht die Tatsache der Höhelage son- 
dern den Spannungsverlauf zu geben, primäre und sekundäre 
melodische Werte, die verschiedenen Energiegehalte der Inter- 
valle zum Ausdruck zu bringen. Schon hierdurch wird deutlich, 
daß der Charakter der Kurve in jedem Falleapproximativ 
ist. Und es bleibt von höchster Wichtigkeit, festzustellen, daß 
die graphische Projektion nicht ist, sondern bedeutet oder be- 
grenzt, daß sie sich mit dem musikalischen Organismus eben so 
wenig zu identifizieren versucht wie die Analyse durch das Wort. 
Wie diese will auch die graphische Analyse nichts anderes sein 
als eine Übersetzung. 


Wenn man fragt, in welcher Richtung ihre Notwendigkeit 
oder ihre Fruchtbarkeit läge, so ist zunächts zu betonen, daß die 
Kurve in einem weit höheren Grade im Stande ist, die Auswir- 
kungen der verschiedenen Kräfte, welche das Wort doch immer 
nur nach einander beschreiben kann, zusammenzufassen. Die 
graphische Analyse hat einen ausgesprochen syntheti- 
schen Charakter. Dabei ist sie durchaus in der Lage, das Indi- 
viduelle des Organismus zu erfassen, wenngleich sie es auf die 
einfachste Formel zu bringen bestrebt ist. Die praktische An- 
wendung der graphischen Analyse steht hier eigentlich nicht 
zur Diskussion. Ich möchte daher nur bemerken, daß sie wohl 
als einziges Instrument der Analyse im Stande ist, das Ganze des 
Kunstwerks auf einen verhältnismäßig kleinen Raum zu konzen- 
trieren, zu einer Gesamtschau zu zwingen, übrigens das Kunst- 
werk auch denen nahe zu bringen, welche irgend einer andern 
Form der Analyse (es sei denn der poetisierenden Umschreibung) 
unzugänglich wären. Erfahrungen haben gezeigt, daß der in 
jeder Richtung Unvorgebildete (dem man den Begriff der har- 
monischen Funktionen, ebenso wie dem Kinde, durch die Hilfs- 
begriffe Ruhe, Anziehung und Abstoßung nahe bringen kann), 
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also etwa der Hörer einer Volkshochschule, auf visuelle Hilfs- 
mittel in überraschender Stärke reagiert. 


Von der relativ exakten Grundlage der Darstellung eines 
Spannungsverlaufs (wie etwa in den vorher, Seite 261 durch- 
geführten dynamischen Analysen Beethovens und Wagners) 
wächst die graphische Analyse zur Umspannung eines Entwick- 
lungsganzen. Ihre beiden Möglichkeiten, einen Spannungsver- 
lauf in die Kurve zu übersetzen, sind Höhenwerte und Raum- 
werte. (Unter diesem Begriff ist hier die Ausdehnung der Kurve 
von vorn nach hinten verstanden, während Höhenwerte den Ab- 
stand der Kurve von der Basis bezeichnen.) Sobald es sich nicht 
mehr um die Wiedergabe einer einzelnen Spannungslinie, son- 
dern um die Gesamtspannung handelt, wird die Höhe der 
Kurve Ausdruck einer Abstraktion. Ihre Haftpunkte liegen 
innen. Melodische, rhythmische, harmonische Spannungen 
wirken sich wechselseitig in ihr aus. Dabei werden die melo- 
dischen und harmonischen Spannungen sich meist verbinden; 
wesentliche Teile des rhythmischen Spannungsbilds können 
überdies leicht optisch kenntlich gemacht werden (wie dies etwa 
in der Analyse des Kinderlieds, Seite 72, versucht wurde). Der 
relative Charakter der Höhenkurve bewirkt auch, daß der reale 
Abstand zwischen Kurve und Basis ganz unwichtig ist. Jedoch 
wird die Kurve zum klaren Ausdruck der Gegensätze und Ver- 
hältnisse der einzelnen Spannungshöhen. Sind diese bei einem 
kleineren Formverlauf auch ohne optische Übertragung zu er- 
kennen, so tritt doch bei großen, besonders zyklischen Instru- 
mentalformen der zusammenfassende Charakter der graphi- 
schen Analyse immer deutlicher hervor. Die Beziehungen zwi- 
schen Spannungshöhen beschränken sich nicht auf einen Satz, 
sondern versuchen auch, die Lage der Sätze zu einander fest- 
zulegen, was in jeder andern Form der Analyse außerordentlich 
schwierig scheint. 


Auch die Raum werte der graphischen Darstellung sind 
relativ. Das heißt: das Verhältnis der einzelnen Entwicklungs- 
phasen der Kurve entspricht nicht notwendigerweise immer dem 
realen Größenverhältnis des Zeitablaufs der entsprechenden 
Teile des Kunstwerks. Das wird besonders wichtig, wenn es sich 
um Darstellung eines nicht symmetrischen sondern proportio- 
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nalen Formverlaufs handelt. Hier ist die Proportion der Span- 
nungsfläche eine andere als die der Entwicklungsräume. Das 
gilt vor allem für die Höhenlagen der Entwicklung, aber auch 
für ihre ausschwingenden Teile. In beiden Fällen wird die sich 
in der Kurve ausdrückende Kraft eines größeren Raumes be- 
dürfen, als es die realen Größenverhältnisse des Formverlaufs 
notwendig gemacht hätten. 


Ihre ganze Bedeutung läßt die graphische Analyse erst bei 
der Projektion eines zweidimensionalen Entwicklungs- 
verlaufs erkennen. Bisher waren eindimensionale Kurven an- 
genommen worden; die Kurve wuchs also von der Basis aus 
nach oben und kehrte zur Basis zurück, wenn sie nicht in eine 
neue Ziellage mündete. Auch bei starken Schwankungen, etwa 
einer wellenförmig bewegten Entwicklung, lag der ganze Verlauf 
oberhalb der Basis. In der zweidimensionalen Kurve tritt an die 
Stelle der nach einer Richtung wirkenden Kraft ein Koordi- 
natensystem. Die Kurve schwingt oberhalb und unterhalb 
der Basis; beide Ausschläge sind Reaktionen von Kräften. Der 
Gegensatz einer ein- und zweidimensionalen Entwicklung hat 
bei der Analyse von Instrumentalmusik im allgemeinen bisher 
eine sehr geringe Rolle gespielt. Zu Unrecht, denn er muß 
geradezu als ein Schlüssel für die Erkenntnis der Entwicklung 
betrachtet werden. Ein Rückblick auf die (Seite 624) zusamımen- 
gestellten Möglichkeiten instrumentalen Formgeschehens kann 
gerade den Gegensatz einer ein- oder zweidimensionalen Ent- 
wicklung in seiner ganzen Wesentlichkeit erkennen lassen. Die 
entscheidenden Unterschiede der Haltung zwischen der ersten, 
fünften und siebenten der dort dargestellten Kurven, der ge- 
schlossenen Ablaufsform, der zentralen, eindimensionalen und 
der antithetischen, zweidimensionalen Entwicklung werden 
durch die Kurve sinnfällig gespiegelt. Wie vieler Worte bedürfte 
es, diese Gegensätze zu umschreiben. Über die Struktur zwei- 
dimensionaler Entwicklungen braucht an dieser Stelle kaum 
noch etwas gesagt zu werden. Daß sie auch außerhalb der 
Sonatenform eintreten kann, zeigt die graphische Analyse der 
A-dur Variationen Mozarts (Seite 461). Ihre Auswirkung in der 
zyklischen Form versuchten die graphischen Aufrisse eines drei- 
und viersätzigen Sonatentypus (Seite 500 und 506) bildhaft zu 
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machen. Ist die Klarheit über die bestimmenden Kräfte da, so 
besteht über die Zuordnung einzelner Entwicklungsräume in die 
Dimensionen der Entwicklung wohl kaum noch ein Zweifel. 


Diese Bestimmungder Kräfte aber ist das Wesent- 
liche, die entscheidende Tat der Analyse. Damit wendet sich die 
Fragestellung wieder von der graphischen Fixierung den Pro- 
blemen der Erkenntnis zu. Hier zeigt sich, daß alle metho- 
dischen Fragen der Analyse von untergeordneter Bedeutung sind. 
Analyse ist Technik, lehr- und lernbar. Jeder Analyse aber muß 
vorausgehen, was der Technik den Inhalt gibt, der Schale den 
Kern: die Erschauung des Kunstwerks. Analyse kann in 
durchdringender Kleinarbeit das Gewebe der Elemente bloB- 
legen, bemächtigt sich mit einiger Sicherheit der melodischen 
und rhythmischen Spannungen, deckt die Funktionsbeziehungen 
zwischen den Klängen auf. Nun erst entsteht die wesentliche 
Frage: nach der individuellen Lage der Kräfte in dem 
gerade zur Diskussion stehenden Werke. Hier wird die Technik 
der Analyse zur Vorarbeit und es setzt die Erschauung des Orga- 
nismus ein. Sie sieht das Individuelle und nur das Individuelle des 
Kunstwerks. Sie entscheidet, ob diatonische oder akkordische 
Substanz, ob die steigende oder fallende Richtungstendenz, ob 
geschlossenes oder offenes Formprinzip zum Träger der zwei- 
dimensionalen Entwicklung zu machen ist. Wird das Indivi- 
duelle nicht erkannt, so kann eine Analyse technisch einwand- 
frei durchgeführt werden, ohne das Werk, die treibenden Kräfte 
des Organismus überhaupt nur zu berühren. 

Aus dieser Verbindung zwischen Erschauung des Wesent- 
lichen und Analyse des elementaren, formalen und inhaltlichen 
Geschehens erwächst die Umspannung des Kunstwerks. Wäh- 
rend die rein analytische Arbeit lediglich erkennt und in das 
Wort übersetzt, also als eine Technik objektiv gebunden bleibt, 
drängt die Erschauung intuitiv zum Worte. Hier ist der Zu- 
sammenhang mit den subjektiven und assoziativen Bindungen 
gegeben, wird die Analyse bildhaft, um etwas in seinem Kern zu 
bezeichnen, was auf dem Wege der objektiven Umschreibung 
vieler Worte bedürfte. 

Der Weg der analytischen Durchdringung wird ein doppel- 
ter sein: er wird zuerst von außen nach innen gehen, vom Gan- 
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zen, der Peripherie zum Zentrum. Dann wird die Analyse neu 
einsetzen und von dem nicht gegebenen sondern gewonnenen 
Zentrum der Betrachtung aus wieder das Ganze umspannen. 
Diese Teilung des Weges ist wichtig: oft wird die Lage der 
Kräfte im Thema erst aus der Entwicklung klar erkannt werden 
können. An das Thema der kleinen c-moll Fuge Bachs sei hier 
erinnert (Seite 125 und 361). Daß der Gegensatz der diatonisch 
fallenden Motive und der statischen Ruhe des Grundtons die ganze 
Entwicklung der Fuge immer mehr mit Energien erfüllt, ihren 
Rhythmus zerbricht, ihren Kontrapunkt zertrümmert und einen 
neuen, motivischen an seine Stelle setzt, das konnte dem Thema 
selber noch nicht abgelesen werden. Später wird es immer 
klarer; und die Koda, welche eben die drei Töne der Gegenkraft 
c—h—-c noch einmal in höchster, konzentriertester Wesentlich- 
keit ausspricht, läßt über die Quelle dieser ungeheuren inneren 
Spannungen keinen Zweifel mehr. 

Was hier als Erschauung bezeichnet wurde, darf nicht mit 
psychologischer Einfühlung verwechselt werden. Nicht nur, daß 
auch diese persönliche Leistung der Erschauung auf alle psycho- 
logischen und assoziativen Momente zu verzichten bemüht ist, 
sondern, daß sie auch ohne die innere Verbindung mit der ana- 
Iytischen Durchdringung des Werkes undenkbar ist. Beide 
Teile der Analyse sind im Grunde Funktionen der gleichen Kraft. 


Die Kernfrage alles Analysierens liegt in dem Grade seiner 
Verbindlichkeit. Diese wächst, je mehr es dem Betrachtenden 
gelingt, sich von sich selbst frei zu machen und sich unter das 
Kunstwerk zu stellen. Die heute in der gesamten Musikliteratur 
vorliegenden Analysen sind zum überwiegenden Teil subjektive 
Einfühlungen. Diese reichen auch im besten Falle nicht aus. 
Wenn (um eine wesentliche Stelle herauszugreifen) Paul Bekker 
das Thema der Eroica als einen Prolog bezeichnet, „der die bei- 
den Gegensätze der Heldennatur kennzeichnet“ und kurz dar- 
auf von Gegensätzen spricht, „die den tatkräftigen Elementen 
der Heldennatur elegische Züge beimischen‘“, so liegt das Mißver- 
ständnis, abgesehen von der gefährlichen Belastung der Kräfte 
mit programmatischen Gegensätzen darin, daß das Thema zwei- 
teilig statt dreiteilig verstanden wurde. Dadurch verschieben sich 
alle Zusammenhänge, nicht nur des ganzen Satzes, sondern der 
Mersmann, Angewandte Musikästhetik 46 
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ganzen Symphonie und es ergibt sich als letzte Konsequenz die 
ungerechtfertigte Forderung, die Stellung von Scherzo und 
Trauermarsch zu vertauschen. 


Aus der Erschauung einer Kraft und der Durchdringung der 
Elemente erwächst die zusammenfassende Schau eines ganzen 
Werkes, eines Künstlers, einer Epoche. Die Spannungshöhe des 
Erkennens wächst mit der Intensität der exakten Durch- 
dringung. Die Analyse kann um so höher bauen, je fester ihr 
Fundament ist. Wie die Kräfte im Einzelfall sich mischen, ist 
schwer zu verallgemeinern. Wieder spricht die Individualität 
des Kunstwerks das letzte Wort. Für das, was hier noch an 
Fragen offen bleibt, mögen die im Verlauf dieser Arbeit ge- 
gebenen Analysen ergänzend eintreten. Die gleichen Kräfte er- 
scheinen in veränderter individueller Lagerung. Die Analyse des 
Kinderlieds versuchte, ein Bild von dem Zusammenwirken der 
elementaren Kräfte zu geben, die Einleitung der Pathetischen 
Sonate Beethovens ließ das Wachstum eines instrumentalen Mo- 
tivs erkennen, Glucks Arie wurde unter der Perspektive einer 
melodischen Evolution, Bachs Präludium vom Blickpunkt har- 
monischer Entwicklung aus gesehen, das Arienvorspiel aus dem 
Figaro gab das Bild eines Menschen. 


Die Notwendigkeit der Analyse überhaupt bedarf wohl 
keiner Begründung mehr. Wie stark jede Darstellung eines 
Kunstwerks an seine Erkenntnis gebunden bleibt, wie jeder 
Unterricht sich mit ihren Problemen auseinandersetzen muß, 
und sei es nur, um die falschen Vortragszeichen der Bachaus- 
gaben durch richtige zu ersetzen, so sollte auch jedes Hören von 
Musik zum Erkennen wachsen. Analyse ist nicht Ziel sondern 
Weg. Auf einer erreichten Höhe wird sie entbehrlich. Nicht, 
daß sie bewußt abgestreift zu werden brauchte, sondern sie 
wächst in den Menschen, der Mensch wächst in sie, das heißt: ın 
das Kunstwerk hinein. Sie wird selbstverständlich, arbeitet laut- 
los, im Unterbewußtsein. Aber es ist keine Rückkehr zum An- 
fang: an die Stelle des dumpfen Instinkts ist ein durch klares 
Erkennen geläutertes Fühlen getreten. Eines aber ist wieder zu 
lernen, was wir an dieser Stelle allzu leicht zu vergessen geneigt 
sind: um das Kunstwerk zu dienen. 
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| Din Kreis bleibt noch zu schließen. Am Anfang dieser Arbeit 
wurde bewußt aus dem Bereich des Suchens ausgeschaltet, 
was nun noch gebunden werden muß: der Mensch. Der 
Mensch als Schaffender und Empfangender in seinem Ver- 
hältnis zum Kunstwerk. Psychologische Ästhetik schritt dahin 
vor, das Kunstwerk nur noch als unvollkommenes Symbol auf- 
zufassen und Schaffenden und Empfangenden über das Werk hin- 
weg zu einander zu rücken. Im Künstler tönt es auf als ein Voll- 
kommenes und im Empfangenden tönt es in gleicher Voll- 
kommenheit wider. Zwischen beiden steht das Werk, unvoll- 
kommenes Symbol, behaftet mit allen Resten irdischer Gestalt. 
Die vorliegende Ästhetik ging den umgekehrten Weg; sie ver- 
suchte den Schaffenden ganz und den Empfangenden nach Mög- 
lichkeit auszuschalten und den Blick frei zu halten für das 
Werk, den Organismus, der, vom Schaffenden abgelöst, ein 
eigenes unvergängliches Leben führt. Das alles ist nur An- 
gelegenheit der Perspektive. Der Untersuchungskomplex selbst 
verschiebt sich kaum, und man sollte in unserer Zeit doch dahin 
kommen, in der Perspektive nur den Ausdruck einer Weltan- 
schauung zu sehen, die gewachsen ist und nicht durch Bewertung 
oder Polemik entschieden werden kann. 

Von historischer Betrachtung aus trat die Persönlich- 
keit des Künstlers zum ersten Male als notwendiger Ein- 
schlag in das Bild. Er wird zum Zentrum eines Entwicklungs- 
kreises, eben seines Werkes, ordnet sich ein in die Reihe der 
Entwicklungsfaktoren zwischen dem Einzelwerk und der 
Epoche, wird zum Träger einer äußeren und inneren Einheit. In 
ihm kreuzen sich und verschmelzen passive und aktive Entwick- 
lungskräfte. Er nimmt den Strom in sich auf, saugt seine Zeit 
in sich ein, trägt das Erbe von Generationen weiter. Sein 
Schaffen ist Geschenk, Gnade, er ist Medium einer Kraft, die er 
nicht rief und nicht erwerben konnte, sondern die ihm zufiel. 
Das ist der Stofl', aus dem er besteht. Hier setzen seine eigenen 
Kräfte an. Er durchdringt diesen Stoff und gestaltet aus ihm, 
empfängt und trägt Frucht, formt um und durchbricht. Aus Art 
und Grad dieser aktiven Kräfte wächst seine Stellung in der 
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betrachtet, in höchster Aktivität in seiner Zeit. Er ist entweder 
vorwärts gewendet wie Haydn, ist Bahnbrecher, ringt, stößt zu 
einer neuen Sprache durch, zerbricht die Form und prägt sie 
neu nach seinem Inhalt. Oder er ist rückgewendet wie Bach und 
Mozart, löst nicht auf, sondern erfüllt, schmilzt alle Kräfte in 
sich ein, durchleuchtet sie, läßt sie in höchster Vollendung auf- 
klingen, ehe sie versinken. Nur ein oder wenige Male stehen in 
einer Kultur große synthetische Menschen, welche beides ver- 
einen, deren Lebenskreise das Schaffen von Generationen in sich 
zu konzentrieren scheinen, die sich wie eine riesige Kuppel über 
Jahrhunderte wölben, wie Beethoven oder Goethe. 


Die schöpferische Persönlichkeit ist nicht Anfang sondern 
Ziel einer Entwicklung. Generationen waren am Werke, bevor 
die erste Einzelpersönlichkeit sichtbar werden konnte. Auch da 
noch verschwommen, nicht wegen des größeren zeitlichen Ab- 
stands allein sondern wegen der veränderten Schichtung von 
Individualität und Masse. Der Schaffende ist nur der sichtbarste 
Träger einer Kraft, die in allen lebendig ist. Er steht nicht gegen 
die Empfangenden sondern ist nur ihr Exponent, gleichsam ihr 
Beauftragter, der in ihrem Namen spricht. Diese Lage, die in 
der Volksmusik entsteht, kehrt zum letzten Male in der Kantate 
Bachs wieder. Hier sind Schaffender und Empfangende noch 
eins; die Gemeinschaftsidee der Kirche wölbt sich über ihnen, 
wie das Kirchenschiff, das sie einte. Bach wird auch hier zum 
letzten Träger einer im Grunde schon vergangenen Epoche. 
Denn längst war Musik zum Besitz einer kleinen Oberschicht 
der Gesellschaft geworden. Das 19. Jahrhundert bezeichnet die 
fortschreitende Verengung dieser Gemeinschaft. Romantik indivi- 
dualisiert auch die Hörenden. Waren es schließlich kleine Kreise, 
die sich um Brahms und Bruckner bildeten, so scheint vollends in 
der Generation Schönbergs die Stimme des Schaffenden kaum 
noch über eine kleine Schar persönlich Beteiligter hinauszu- 
dringen. Wieder ändert sich die Form: an die Stelle des großen 
Saales mit vielen Menschen tritt ein kleiner Raum, in dem eine 
Schar Erlesener sich um das Kunstwerk eint. Die letzten, fein- 
sten Bindungen mit der großen Gemeinschaft gingen verloren 
und es bleibt nichts als die Schwere der Verantwortung in der 
Seele des Vereinsamten. 
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Und um diesen kleineren Kreis der Erwählten herum, zwi- 
schen ihnen und den Empfangenden, steht .die größere Reihe 
der Geringeren, der Epigonen, Nachgestaltenden, Verkleinern- 
den. Sie verringern den Abstand zwischen den beiden Polen, 
sind notwendige Bindeglieder der Entwicklung, bis diese über sie 
hinschreitet und sie vergessen werden. Aber sie sind nicht 
überflüssig, stehen nicht als Drohnen neben den andern; auch 
in sie sind Kräfte gelegt und gesammelt, sie tragen den Stoff 
und die Form, tragen, wenn auch nicht aufwärts, aber doch 
weiter. | 
Stellung in der Entwicklung verdichtet sich zur Erkenntnis 
des Menschen. Der Mensch ist das Objekt biographischer Be- 
trachtung. Weder Geschichte noch Ästhetik hat unmittelbar mit 
ihm zu tun. Das Menschliche schwingt in eigenen Kreisen, ver- 
schmelzend, homogen oder völlig anders geartet dem Werk. Nur 
die eine Zone rückt in den Kreis der Betrachtung, in welcher der 
Mensch zum Schaffenden wird, Grad und Grenzen seiner Be- 
wußtheit und die innere Lage des Schaflensprozesses. An dieser 
Stelle wird die Persönlichkeit des Schaflfenden auch zum Objekt 
ästhetischer Untersuchung. 


Der schaffende Musiker läßt alle Grade der Verbindung er- 
kennen, sein Bild schwankt zwischen medialer Dumpfheit und 
klarster geistiger Durchdringung seines Werkes. Charakte- 
ristisch für den genialen Menschen ist, daß diese Kräfte nicht 
zum eindeutigen Typus sich formen, sondern in vielfältigster 
Mischung mit einander verschmelzen. Darum ist es auch unmög- 
lich, Intuition und bewußte Gestaltung gegen ein- 
ander abzugrenzen und die für Laien oft wichtig erscheinende 
Frage, wie weit dem schaffenden Künstler die an seinem Werke 
erkannten Zusammenhänge bewußt geworden oder gar von ihm 
beabsichtigt seien, ist im Grunde ohne jede Bedeutung. Ein 
Blick in diese Hintergründe ist ja auch nur selten gegeben, und 
wo er vorliegt, ist kritische Beurteilung der Quelle besonders ' 
wesentlich. 


Wir wissen so gut wie nichts von dem Schaffen Bachs, von 
dem man annehmen müßte, daß sich schöpferische Intuition 
gerade in ihm mit höchster geistiger Klarheit und durchdringen- 
dem Verstand gepaart haben müßte. Wir haben in Mozarts 
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Briefen an den Vater eine der reichsten und stärksten Quellen 
für die Erkenntnis dieser Zusammenhänge. Und doch: wie ge- 
fährlich wäre es, aus dieser Quelle unmittelbar schöpfen zu 
wollen. ‚„...und gleich mitten in Ersten Allegro war eine Pas- 
sage die ich wohl wuste daß sie gefallen müste, alle zuhörer 
wurden davon hingerissen — und war ein großes applaudisse- 
ment — weil ich aber wuste, wie ich sie schriebe, was das für 
einen Effect machen würde, so brachte ich sie auf die letzt noch 
einmahl an — da giengs nun Da capo.“ Was hier vorliegt, 
scheint nicht nur Bewußtheit sondern Berechnung, ein beinahe 
raffiniertes Eingehen auf die Psychologie des Publikums. Was 
aber dabei herauskam, bedeutete in jener Pariser D-dur Sym- 
phonie, über die Mozart hier spricht, nichts Geringeres als eine 
thematische Koda; denn was er hier ‚Passage‘ nennt, ist in der 
Tat das Thema der Symphonie. Die Psychologie einer solchen 
Briefstelle ergibt ein kompliziertes Bild, dessen einzelne Kompo- 
nenten: Einstellung auf den Vater, die periphere Lage der Sym- 
phonie für Mozart in dieser Zeit überhaupt, die äußere Bedeu- 
tung dieses in einem Concert spirituel aufgeführten Werkes für 
seine Lage in Paris erkannt werden müßten, um sie ganz zu ver- 
stehen. Indessen kann sie doch symptomatisch genommen und 
mit vielen andern Briefstellen verbunden werden; um zu zeigen, 
wie schöpferische Ursprünglichkeit, vollendete Naivität des 
Künstlers und klarstes Wissen um die äußere Forderung eins 
werden. 


Beethoven bietet das entgegengesetzte Bild. Die großen ent- 
scheidenden Entwicklungen vollziehen sich bei ihm im Unterbe- 
wußtsein. Mensch und Schaffender, welche bei Mozart in einer 
solchen Intensität mit einander verschmelzen, wie sie ähnlich 
bei Goethe sichtbar wird, klaffen bei Beethoven auseinander. 
Zwischen entscheidenden Werken von transzendentaler Abge- 
löstheit wächst laute Gelegenheitsmusik, aber nicht als Reaktion 
(die Reaktionen liegen bei ihm in einer ganz andern Richtung), 
sondern von außen her, zufällig bedingt. Wo der Mensch 
spricht, um über das Werk auszusagen, ergeben sich Mißver- 
ständnisse. Seine programmatischen Hinweise, etwa auf Shakes- 
peare bei den Streichquartetten, sind mehr als ärgerliche Ab- 
wehr lästiger Fragen nach dem Sinn seiner Musik; das zeigen 
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die Entwürfe zum Langsamen Satz des F-dur Quartetts, Opus 18, 
(Seite 658) mit unwiderleglicher Deutlichkeit. Darum gerät die 
Beethovenästhetik immer wieder auf falsche Wege, wenn sie 
sich, scheinbar auf das authentische Zeugnis des Meisters ge- 
stützt, dieser außermusikalischen „Vorstellungen bedient und 
ihrer suggestiven Wirkung häufig erliegt. 


Beethovens Schaffen öffnet den Blick noch für einen andern 
Zusammenhang. Einzig von ihm besitzen wir Skizzen, welche 
in den Schaffensprozeß selbst einiges Licht zu werfen im Stande 
sind. Sie lösen aus der dunklen Phase des inneren Werdens 
Augenblicke heraus, manchmal bedeutungsvolle Marksteine 
dieser Entwicklung, oft auch nur zufällige Ausschnitte, welche 
durch die Aufzeichnung jäh belichtet werden. Hier handelt es 
sich nicht mehr um Bewußtheit und Intuition, sondern darum, 
die Perspektive organischer Entwicklung, die für das Kunst- 
werk selbst von ästhetischem wie von historischem Blickpunkt 
aus angenommen wurde, auch auf seine Entstehung auszu- 
dehnen. Dieses organische Werden liegt nicht so sehr in den 
Skizzen wie unter ihnen; und es ist wohl kein Zufall, daß für 
diese Bedeutung der Skizzen erst jetzt der Blick frei zu werden 
beginnt, während der Herausgeber der bisher bekannten Aus- 
wahl, Nottebohm, sie unter dem Gesichtspunkt des Dämonischen 
betrachtet. 


An zwei Stellen wurden Beethovens Skizzen in dieser Är- 
beit herangezogen: für das Thema des F-dur Quartetts, Opus 18, 
(Seite 235) und für den Langsamen Satz der Fünften Symphonie 
(Seite 476). Der Charakter der Skizze war in beiden Fällen der 
gleiche, nicht Einfall, Improvisation (für die es besonders in 
Beethovens früheren Skizzen viele Belege gibt), sondern wir- 
kende Kraft, Keim, Zelle. Die Skizzen des Quartetts ließen (schon 
in dem dürftigen Ausschnitt) eine klare Stufenfolge erkennen; 
ihre vollständige Wiedergabe hätte die Entwicklung der einheit- 
lichen Grundkraft zum antithetischen Thema klar aufzeigen 
können. Diese Erkenntnis eines gradlinigen Weges wuchs bei 
der Betrachtung der Skizze zur Fünften Symphonie zu größeren 
Dimensionen. Hier lag nicht nur die Entwicklung eines Ge- 
dankens vor, sondern ließ die Skizze darüber hinaus noch zwei 
weitere Zusammenhänge erkennen: das Problem der Form- 
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werdung (welche den Gegensatz Menuett— Trio zur Einheit ver- 
schmolz, um diese Einheit dann doch durch das Variations- 
prinzip preiszugeben) und die auf den Hauptsatz rückwirkende 
Keimkraft des Gedankens, welche die Verbindung zum Gegen- 
thema schuf. Das Bild, das. diese beiden Skizzen ergaben, soll 
hier noch durch eine dritte ergänzt werden. Sie bezieht sich 
auf den Langsamen Satz des Streichquartetts, Opus 59, Nr. 1, 
in F-dur. Es handelt sich in ihr nicht so sehr um ein gedank- 
liches Werden sondern um den Schaffensprozeß selbst, 
der sich an dieser Stelle in seltener Unmiittelbarkeit erschließt 
(endgültige Form des Themas Seite 327). 


Der Typus, welchen diese Skizze vertritt, ist für Beethoven 
höchst bezeichnend. Er skizziert, nicht um einen Gedanken fest- 
zuhalten und aus dem Rohstoff herauszumeißeln, sondern um 
einen Zusammenhang zu gewinnen, einen größeren Raum zu 
umspannen. (Oft geht er so vor, daß dieser Raum in den Skizzen 
sich ständig vergrößert; er setzt immer wieder von vorn ein und 
spannt von einer nun als unzulänglich erkannten Stelle an den 
Bogen höher. Diese Art des Schaflens ist eine höchst wertvolle 
Parallele zu der gleichen, hier mehrfach begründeten Art des 
von einem Zentrum ansetzenden und immer größere Räume zu- 
sammenschauenden Erkennens.) 


Das Thema ist in den ersten vier Takten beinahe vollendet. 
Im vierten Takt fehlt das Ausschwingen in den Leitton (h) der 
endgültigen Fassung. An dieser Stelle setzt im Kunstwerk mit 
der starken harmonischen Rückung der Dominanten C-dur und 
Es-dur die starke Spannung des dreitaktigen Mittelsatzes in As- 
dur ein, welche später durch die chromatische Rückung der 
Oberstimme es—e—f wieder in die Grundtonart zurückleitet. 
Die Skizze fixiert wohl die plötzliche starke Spannung aber noch 
nicht deren gedanklichen Inhalt. Sie äußert sich in dem Durch- 
bruch einer gewaltsamen Zweiunddreißigstelbewegung. Sie ist 
Impuls aber noch nicht Gedanke, Intensität aber noch nicht 
Qualität. Beethoven überwindet diese Zwischenstufe der Ge- 
staltung noch innerhalb der Skizze: er isoliert die Bewegung 
(durch das Zeichen „Vi—de‘“). Nun setzt der spätere Mittelsatz 
des Themas ein, welcher, ohne sich zu dem starken potenzierten 
Wachstum der endgültigen Fassung erheben zu können, mit 
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schnell abnehmender Intensität herabsinkt (c). Die nun folgende, 
dem Cello zugedachte Wiederholung des Themas (es überrascht 
oft bei der Betrachtung der Skizzen, in welchem Grade primär 
die Vorstellung der Klangfarbe bei Beethoven ist) verbindet die 
beiden Kräfte noch einmal zu gedanklicher Einheit. Die ab- 
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nehmende Intensität des Schöpferischen, welche schon in diesen 
letzten Takten spürbar wird, scheint in den folgenden Schluß- 
takten der Skizze noch gesteigert. Dennoch liegen in den ge- 
ringen Andeutungen dieser letzten acht Takte, welche ohne 
Kenntnis des Werkes selbst kaum irgend etwas auszusagen ver- 
möchten, die Keime der beiden wichtigsten gedanklichen Neu- 
bildungen des ganzen Satzes. Aus den neutralen, eher wie ein 
Begleitungsmotiv anmutenden Achteln wird (an genau ent- 
sprechender Stelle des Satzes): 
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und aus der ebenfalls ganz sekundär erscheinenden Dreiklang- 
brechung (e) erblüht der in der Entwicklung des Satzes sich zu 
stärkster inhaltlicher Bedeutung steigernde Nebengedanke, der 
schon in anderem Zusammenhang untersucht wurde (Seite 392). 
Die Kräfte, welche in dieser Skizze neben einander liegen, sind 
dreifacher Natur: vollendete oder fast vollendete Gestalt, Keim- 
zelle und Schlacke. Darum können sie zum Symbol für den 
Schaffensprozeß selbst werden; denn sie machen sichtbar, was 
sonst verborgen bleibt: nicht nur das keimende Werden sondern 
auch den überwundenen Stoff. 

Der Prozeß schöpferischen Gestaltens bleibt individuell; er 
entspringt (etwa in dem Gegensatz zwischen Mozart und Beet- 
hoven) nicht nur der Haltung einer ganzen Zeit sondern auch 
den persönlichen Bindungen des Künstlers. Wir müssen uns er- 
kennend an die wenigen Zeugnisse halten, die auf uns gekommen 
sind. Und erblicken im Schaffenden an jeder Stelle von neuem 
den gleichen Kampf zwischen sich und dem Stoff. Das „Ich“ und 
das „Es“ gehen in jedem neuen Menschen, in jedem neuen Werke 
neue Bindungen ein. Der Blickpunkt hat sich verschoben: nicht 
mehr um Intuition und Bewußtheit handelt es sich sondern um 
den Menschen und die dunklen Kräfte, deren Träger oder deren 
Medium allein er ist. So erlebt es noch Mahler, der subjektive, 
von Widersprüchen und Konflikten zerschnittene Romantiker, 
wenn er über sein Schaffen schreibt: ‚es ist so übermächtig ge- 
worden — wie es aus mir wie ein Bergstrom hinausfuhr!“ 
Immer schwingen in dem Künstler, der aus innerer Berufung 
schafft, beide Kräfte ein und tragen einander. Hier liegen auch 
die Grenzen des Subjektiven. Musik, wie keine andere Kunst 
aller stofflichen Bindungen frei, drängt von einer bestimmten Ent- 
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wicklungsstufe an zur Sprache, zum Bekenntnis. Dennoch steht 
die Eroica als einsame Höhe, bleibt Ausdruck gebunden in den 
Klang, bleibt der Schaffende Glied einer großen Kette, die er 
nicht sprengen kann, ohne sich selbst zu gefährden. Sie alle 
„holen aus den alten Farbenschalen die gleichen Striche und die 
gleichen Strahlen, mit denen dich der Heilige verschwieg“ (Rainer 
Maria Rilke). 


Q°. vom warmen Blute des Schaffenden durchpulst, gelangt 
das Kunstwerk zu denen, die es empfangen. In ihrer ersten 
Reihe stehen die, welche zu seinen Mittlern werden und es zum 
Tönen bringen. Hier tritt ein Kreis von Fragen ein, der wieder- 
um nur der Musik allein gehört. Die Darstellung des Kunst- 
werks ist Schaffen und Empfangen zugleich. Nur wenigen Men- 
schen ist Musik durch das innere Ohr zugänglich. Die Darstellung 
selbst aber bedeutet gleichzeitig Erfüllung und Gefährdung. 
Ihre Haltung hat im Laufe der Jahrhunderte gewechselt und 
wird zum Ausdruck des gleichen Zwiespalts. Die Stilwende am 
größten Einschnitt der Musikgeschichte um 1600 rückt ihn in 
scharfes Licht. Vorher stellte sich ein Kreis singender Menschen 
unter das Werk. Sie sangen aus Stimmbüchern oder von Chor- 
blättern, ohne Partitur, ohne Dirigenten. Jeder fühlte sich als 
Teil eines Ganzen, als Träger und Dienender zugleich. Wie die 
wölbende Kuppel des Domes, in dem sie sangen, stand die Idee 
über ihnen. Nach wenigen Jahrzehnten hat das Bild gewechselt. 
Nun steht der eine auf der Bühne, von grellem Rampenlicht 
beleuchtet, und bringt in überspitzten Gesten sich zum Ausdruck. 
Er singt sich selbst; Musik wird zum Gefühlsausdruck, zur 
Sprache für Liebe und Haß, Furcht und Sehnsucht, Zorn und 
Mitleid. Aber noch über den Sängern steht der eine, in dem alle 
Kräfte zusammenlaufen: der Schöpfer des Werkes, der zugleich 
seine Darstellung am Cembalo leitet. Auf ihn sind Augen und 
Nerven aller Beteiligten konzentriert, seine Individualität wird 
zum Maß für die Höhe der Leistung. 

Diese Abhängigkeit bedeutet für das Kunstwerk eine unge- 
ahnte Fülle von Möglichkeiten und von Gefahren. Das General- 
baßzeitalter, welches durch den Anteil der Improvisation 
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Schaffen und Nachschaffen tief in einander verflocht, läßt nur 
sichtbar werden, was zu allen Zeiten besteht. Das Kunstwerk 
gerät in Abhängigkeit von der Darstellung; es kann über sich 
selbst hinaus gesteigert, rein gespiegelt, getrübt, verändert, zer- 
brochen, in den Staub gezogen werden. Gibt es eine Weltan- 
schauung, die schon im Werke selbst nur ein unvollkommenes 
Abbild des in der Seele des Künstlers Geschaffenen erblickt, so 
muß um so mehr die Darstellung unter dieser Perspektive be- 
trachtet werden. 


Aus dieser Lage entspringt die Stellung drEmpfangen- 
den. Sie stehen der Darstellung und dem Werke selbst nicht pas- 
siv sondern aktiv gegenüber. Empfangen des Kunstwerks ist im 
tiefsten Sinne des Begriffs schöpferisch; auch zwischen Schaffen 
und Empfangen besteht nur ein Unterschied des Grades und 
nicht des Wesens. Nur an einer Stelle wird der primär schöpfe- 
rische Charakter des Empfangenden noch sichtbar: im Volkslied. 
Vergleichende Melodienbetrachtung, welche die vielen dem 
Volksmund abgelesenen Fassungen eines Liedes zusammen- 
stellt, entdeckt oft, daß unter den vielen Fassungen kaum eine 
mit der andern genau übereinstimmt. Fast alle weisen sie jene 
feinen Unterschiede und Varianten auf, die man als ein Zer- 
singen bezeichnet, über welche die Dichter sich beklagen und 
welche die Textforschung als Symptome einer Zersetzung negativ 
wertete. Mögen sie für den gedanklich gebundenen Text Gefähr- 
dung bedeuten, in den Tönen werden sie zu Symbolen eines ge- 
heimnisvollen, unzerstörbaren Lebens. Mag (an den sichtbarsten 
Stellen) ein schlichter Auftakt in breiten Anschwung verwandelt, 
eine melodische Höhe jauchzend überschnitten, eine sinkende 
Formspannung zur Höhe hinaufgerissen sein: es ist gesteigertes 
Lebensgefühl, unmittelbar schöpferische Kraft, die sich hier aus- 
wirkt und den Sänger zum Schaffenden adelt. | 


Was hier zur Sichtbarkeit gesteigert wird, bleibt auch beim 
Kunstwerk bestehen. Der Empfangende stellt sich nicht dem 
Kunstwerk gegenüber sondern in es hinein. Er versucht, Teil 
an ihm zu haben, es von innen heraus zu umspannen. Aber 
nicht Instinkt und innere Nähe allein schaffen diesen Zugang. 
Ein Kunstwerk sich zu Eigen machen, heißt: den Organismus 
in allen seinen verschlungenen Wegen, in allen seinen wir- 
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kenden Kräften erkennen, in allen seinen Zusammenhängen er- 
fühlen. Das ist nicht Angelegenheit eines Wissens oder einer 
Technik sondern eines menschlichen Wachstums. 
An diese Stelle versucht diese Arbeit heranzuführen. 
Ästhetik wurde anfangs als Lehre von Wahrnehmungen defi- 
niert. Sie versuchte, die Aktivität der Wahrnehmung an klein- 
sten Einzelbeobachtungen zu wecken und von hier aus den 
Raum immer mehr zu vergrößern. So sollte das Kunstwerk sich 
allmählich ganz erschließen, sollten immer neue Räume an ihm 
tönend werden. Aber alles das, was hier an Zusammenhängen 
gezeigt wurde, konnte nicht als Erkenntnis vermittelt sondern 
nur als Weg aufgedeckt werden. Denn es ist nicht erlernbar 
sondern muß gelebt werden, bleibt Wachstum des Menschen. 


Dasselbe Wachstum bestimmt auch das Verhältnis zum 
Kunstwerk. Musik ordnet sich unserm Leben ein, seine Phasen 
und Bezirke stehen zu den Entwicklungsepochen und Aus- 
drucksbereichen der Kunst in verschiedener, wechselnder Nähe. 
Dabei erweist sich, daß die Entwicklung, in die wir hineinge- 
boren werden, uns bis zu einer bestimmten Stelle trägt. An ihr 
setzen auch hier suchende, schaffende Kräfte ein und weisen 
rückwärts und vorwärts. Aus dieser Lage erwächst menschliche 
Verpflichtung, Teil zu nehmen am Ringen der Gegenwart, auch 
wenn diese Verpflichtung so schwer erscheint, wie in der 
unserigen. Denn auch hier klafft kein Widerspruch auf zwischen 
Schaffen und Leben sondern wird das eine nur die feinste Spie- 
gelung des andern. 


Und aus dem Zusammenwachsen dieser Kräfte drängen neue 
Lebensformen ans Licht, wird die romantische Überspitzung der 
künstlerischen Individualität, die repräsentative Geste des 
Massenkonzerts, das lebensfeindliche Versinken in Nirwana- 
stimmungen beim Hören von Musik überwunden. Überall sind 
diese Zeichen spürbar, entsteht um die Aufführung junger Musik 
eine neue Form des Konzerts, sammeln sich die Singgemeinden 
einer neuen Generation um alte polyphone Chormusik, weil sie 
den Ausdruck ihres Lebensgefühls in ihr finden. Und wie früher 
beginnt Musik, ordnende, bindende, gemeinschaft- und staats- 
formende Kräfte zu entfalten und wird zum Ausdruck klarer 
Lebensbejahung. 
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Und der Mensch wird aus innerer Not zum Kunstwerk ge- 
führt. Denn es steht zeitlos, unberührbar über ihm, unab- 
hängig von Einfühlung und Entwicklung. Wie wunderbar: ein 
Messensatz von Josquin, eine Motette von Lassus waren drei- 
hundert Jahre stumm. Keiner sang sie, niemand verstand ihre 
Sprache. Und nun greifen wir heute aus innerer Notwendigkeit 
zu ihr und stellen uns unter sie. Da wird sie stark und lebendig. 
Der Organismus enfaltet sich in vollster Reinheit. Nichts Zeit- 
gebundenes stellt sich dem Suchen entgegen, sondern Linien 
wachsen auf, ballen sich zu Klängen, lösen und tragen einander 
mit tiefer, unzerstörbarer GesetzmäßBigkeit. Die Menschen, 
welche diese Musik schufen, sangen und hörten, sind ver- 
gangen; vergangen sind ihre Lebensformen, ihre Taten, ihre 
Kriege, ihre Gemeinschaften. Das Werk aber, das durch sie 
lebendig wurde, lebt. Denn es ist organisches Werden, welches 
sein Gesetz in sich selbst trägt. In ihm verschmilzt Zeit mit Zeit, 
Mensch mit Mensch, Welt mit Welt. Und wir, die wir es heute 
suchen, finden den Weg zu unserer Welt zurück. Und fühlen mit 
Gustav Mahlers Briefworten: „Es kristallisiert sich eine bren- 
nend schmerzliche Empfindung: was ist das für eine Welt, 
welche solche Klänge und Gestalten als Widerbild auswirft!‘“ 
Und: „Wenn ich Musik höre, höre ich ganz bestimmte Antworten 
auf alle meine Fragen — und bin vollständig klar und sicher. 
Oder eigentlich, ich empfinde ganz deutlich, daß es gar keine 
Fragen sind.“ 


_ m 


REGISTER I 


der untersuchten Kunstwerke und der Notenbeispiele. 


(Die fettgedruckten Seitenzahlen beziehen sich auf die Notenzitate) 


Gregorianische Melodik: 
„Dixit Dominus‘ !Anfänge der 
Formbildung (Inilium, Medianle, 
Finalis) 113, 

Italienische Oper (ano- 
nym): „Leonide‘, Aria con 
tromba, Anfang, vokale Bläser- 


thematik 278, Rezitativformel, 
Terzverwandtschaft 2312, 


Volkslied: ,„Ade zur guten 
Nacht‘, Dreiteilige Periode 321. 
„Alle meine Enten“, Zusam- 
menwirken der Elemente 69, Ent- 


sprechung zwischen Vorder- und 
Nachsatz 318. 


„Bei Sedan wohl auf der Hö- 


hen‘, Spanung einer gradtaktigen 
Melodie in ungeraden Takt 234, 


„Der Engel Chor verkündet‘, 
elementare Melodik 157. 


„Ein Männlein steht im Walde“, 
dreiteilige Periode 321, graphisch 
317. 


„Es ging eine Jungfrau zarte” 
Schlußtakte,harmonischer Funk- 
tionsverlauf 216. 

„Es waren zwei Königskin- 
der“ (ältere Fassung in Moll), 
sein wellenförmiger Ablauf 73, 

„Es zogen drei Burschen wohl 


über den Rhein“, _dreiteilige 
Periode 32]. 


„Freu di mis Röseli“, 
tare Melodik 151, 


„Gang mer net über mis Mät- 
teli“, Atmung im Dreischlag 32%, 


„Kein Feuer, keine Kohle“, 
Gegensätze des Formprinzips 9®. 


elemn- 


a nn nn En rn nn nn ar nn 


„Nachtigall, ich hör dich sin- 


gen“, rhythmische Analyse des 
Anfangs, Metrum und Rhythmus 
552, 


„Nun wollen wir singen das 
Abendlied‘, melodischer Rich- 
tungsverlauf 171. 

„Nur noch einmal in meinen 
ganzen Leben“, Anfang, stoff- 
liche Kraft der Nebendreiklänge 189, 


„O Straßburg“, Entwicklung vom 
Motiv zur geschlossenen Form 93, 
tektonische Verknüpfung von Wort 
und Ton 559. 

„Prinz Eugen der edle Ritter“, 
Anfang, Abwandlungsprinzip 320. 


„Schier dreißig Jahre bist du 
alt“, Anfang, rhythmische Span- 
nung der Endung 2336, rhythmische 
Analyse 244. 

„Sei willkommen Herr Christ“, 
(Erfurter Handschrift) reine 
Melodik 124. 

„lLaler, Taler du mußt wan- 
dern“, Entwicklung von der ge- 
schlossenen Form zum Motiv 9. 

„Wenn ich ein Vöglein wär’“, 
dreiteilige Periode 321. 

Bach: Matthäuspassion 
„Komm, süßes Kreuz“, An- 
fangstakte, Verhältnis von Sing- 
stimme und obligatem Begleitin- 
strument 605, 

Matthäuspassion „Der Meister 
läßt dir sagen“, Rezitativ, in- 
strumentale Ausdrucksworte 606, 


zyklischer Charakter der Einzel- 
formen 614. 
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Präludium a-moll, Anfang, kon- 
zertierende Melodik 133, 

Kleine Präludien, Nr. 3, c-moll, 
Einzeltakte, Melodik der Spitzen- 
töne 165, erste Kadenz, harmo- 
nische Analyse 197, schematischer 
Aufriß der harmonischen Entwick- 
lung, vollständige Analyse 536, Dy- 
namik des Schlusses 256. 

Kleine Präludien, Nr. 5, d-moll, 


Einzeltakte, konzertierende Be- 
wegung als Entwicklungsziel 155, 
Durchbruch u. Verebben der rhyth- 


mischen Kräfte in ihnen 247, Ein- 
zeltakte,Selbständigkeit derKlang- 
werte 332, Entwicklungstakte, 
organischer Charakter 304, Über- 
gang zum Kernmotiv, organi- 
scher Charakter 305. 
Zweistimmige Invention F-dur, 
un konstruktive Polyphonie 


Fughette F-dur, Thema, klang- 
liche Kräfte des Kontrapunkts 2393, 
Kleine zweistimmige Fuge c- 


moll, Thema, reine Melodik 125, 
Spannungen seines Mittelsatzes 133, 
sein Evolutionscharakter 361, seine 


Inhaltwerte 665, Kontrapunkte 
zum Thema, ihre Ausdrucks- 
werte 303, Zwischenspiele, in- 
haltliche Grenzen 326, rhythmische 
Entwicklung der Fuge 242, zur 
Analyse 721. 

Präludium und Fuge d-moll, 
Einzeltakte, Intensitätsgrade der 
melodischen Bewegung 168, An- 
fangstakte des Präludiums, 
rhythmische Analyse, Inversion 
241, Einzeltakte aus dem Prä- 
ludium, polyphone Entwicklungs- 
werte 534. 

Phantasie a-moll, Einzeltakte 
der Fuge, harmonische Span- 
nungen 527. 


Phantasie c-moll, Thema, fal- 
lende Bewegungsenergien 337. 


„Aria variata alla maniera ita- 
liana“, Thema und Anfänge 


der Variationen, Variations- 
prinzip 433. 


Wohltemperiertes Klavier I, 


C-dur Fuge, Thema, konstruk- 
tive Melodik 135, Schwerpunkt als 
rhythmisches Kraftzentrum 238. 


Wohltemperiertes Klavier I, 


c-moll Fuge, Einzeltakte, tak- 
tonische Kräfte der Polyphonie 29. 


Wohltemperiertes Klavier I, 
D-dur Fuge, Thema, rhythmi- 
sche Impulse der polyphonen Melo- 


dik 29%, Entwicklungsgedanke, 
thematische Neubildung 54. 


Wohltemperiertes Klavier I, 
b-moll Fuge, Thema, Einheit 
von Kraft und Raum 94, Prälu- 


dium, Anfang, harmonische Ent- 
wicklung 2317. 


Wohltemperiertes Klavier I, 
g-moll Fuge, Entwicklungs- 


takte, konstruktive Werte der the- 
matischen Entwicklung 431. 


Violinkonzert E-dur, Thema, 
klangbedingte Melodik 156, 


Bach (Philipp Emanue]): 
Klaviersonate G-dur, langsa- 


mer Satz, Thema, kantabile 
Thematik 368, Stilwerte 677. 


Beethoven: Klaviersonate 
op. 2,3 C-dur, Thema, in Rie- 
manns auftaktiger Phrasierung 59, 
rhythmische Stauung in ihm 240, 
Themenvergleich, Substanzge- 
meinschaft zwischen allen Sätzen 
413, Bewegungstakte, konzer- 
tierende Melodik 153, Entwicklung 
vom Klang zur Bewegung 359, zen- 


traler Charakter der Entwicklung 
383, 483. 


Klaviersonate op. 10 c-moll, 
Scherzo, Periodenanfänge, 
polyphone Kräfte der Periodik 336, 
340, 
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Klaviersonate op. 13 c-moll, 
Einleitung, proportionaler Form- 
verlauf 110, 627, harmonisch 
181, 184, ihre Evolution 360, sub- 
jektive Inhaltwerte 661. 

Klaviersonate op. 14 E-dur, 
Thema, tektonische Melodik 133, 
Gestaltwerte 358. 

Klaviersonate op. 27 cis-moll, 
Thema des Finale, rhythmische 
Spannung des Auftakts 237. 

Klaviersonate op. 31,2 d-moll, 
Gegenthema der Einleitung, 
figurale Melodik 149, I. Satz, 
Entwicklungstakte, subjektive 
Beziehungen 666, Thematik des 


langsamen Satzes, aus dem Nach- 
satz des Themas abgeleitet 490, 


Thema des Finale, agogische 
Spannung 276, Gegenthematik, 
im Zusammenhang mit dem Finale- 
thema 498. 

Klaviersonate op. 53 C-dur, 
(Waldstein-Sonate), Thema, 
harmonische Eigenart 202. 

Klaviersonate op. 78 Fis-dur, 
Thema, Verhältnis von Vorder- 
und Nachsatz 321, Stilwerte 688. 

Klaviersonate op. 110 As-dur, 
Finale, Fugenthema, Grund- 
form und Umkehrung 295, seine 
Wiederkehr in der Entwick- 
lung, Inhaltgrenzen 5%7, Zusam- 
menhänge 366. 

Rondo op. 51 C-dur, Themen- 
vergleichung innerhalb der Ron- 
doform 343. 

Violinsonate op.12,2, Langsamer 
Satz, Thema, Intensität des me- 
lodischen Vorgangs 167, Fort- 
setzung (zweite Periode), In- 
haltsbeziehungen 662, 

Violinsonate op. 24 F-dur (Früh- 


lingssonate), Scherzo, Durch- 
bruch der Terzverwandtschaft, Ge- 
wichtsverschiebung der Elemente64, 
211, rhythmischer Durchbruch 247. 
Morsmann, Angewandte Musikästhetik 
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Streichquartett op. 18,1 F-dur, 
l. Satz, Thema, Dualismus der 


Kräfte 85, Skizzen zum Thema, 
gerader und ungerader Takt 2335, 


Kontrapunkte des Themas, 
Entwicklungswerte 421, Durch- 


führungstakte, Intensitätswerte 
der thematischen Entwicklung 429. 


Langsamer Satz, Nebenge- 
danken, figurale Melodik 156, ihr 
Verhältnis zum Thema 346, letzte 


Entwicklung, Bedeutung der 
Pause 27%, DeformationsprozeßB 667, 
Skizze zum Schluß des Langsamen 
Satzes 658, 727. 


Streichquartett op. 18,2 Themen 


vergleichung, Zusammenhang 
zwischen den Sätzen 504. 


Streichquartett op. 18,4 c-moll, 
I. Satz, Koda, synthetisch 49. 


Streichquartett op. 18,5 A-dur, 
Thema des Scherzo, Fort- 
spinnung der Periode 3%5, Lang- 


samer Satz, Thema (und seine 
Skizze) 449, Anfänge der Variationen 
450, 454, 456. 


Streichquartett op. 59,1 F-dur, 
Thema und Durchführungs- 
takte, melodische Intensitätsgrade 
166, Verwandlung des Themas 
in der Durchführung 413, Entwick- 
lungstakte, polyphone Kräfte 
der thematischen Entwicklung 419. 

Langsamer Satz, Thema, kom- 
plexe Periode327,Nebengedanke, 
unmittelbarer Substanzcharakter 
392, Skizze zum Thema, zur 
Psychologie des Schaffensprozesses 
729. Nebengedanke, im Zusam- 
menhang mit der Skizze 730, 

Scherzo, Thema, Einschlag des 
Komischen 673, 

Streichquartett op. 59,2 e-moll, 


II. Satz, Gewichtsverschiebung 
der Elemente 65, 


Streichquartett op. 59,3 a-moll, 


Finale, Fugenthema, moto- 
rische Kräfte der Polyphonie 397. 
47 
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1. Symphonie, Einleitung, harmo- 
nische Analyse %01, Thema des 
Hauptsatzes, rhythmische Ana- 


lyse 245, Giegenthema, destruk- 
tiver Charakter 380, seine kolo- 
ristische Gegenlage zum Thema 281, 


Themenvergleichung der bei- 
den ersten Sätze, Zusammen- 


hänge 493, Thema des Scherzo, 
substanzieller Charakter der Scher- 
zothematik 326. 


II. Symphonie, I. Satz, Gegen- 
thema, dynamischer Eigeninhalt 
258, Inhaltwerte 664. 


III. Symphonie (Eroica), I. Satz, 
Thema 371, graphische Ana- 
lyse 31%, Überschneidung der 
rhythmischen Kräfte 240, Sequen- 
zen des Themas, harmonische 
Analyse 203, seine Verlagerung in 
den Außenstimmen 4ll, Neben- 
gedanke, in auf- und volltaktiger 


Phrasierung 58, Durchführung, 
Themenkonflikt in der Gleichzeitig- 


keit 42%,thematische Beziehung 
zwischen den Ecksätzen 68, 
Teilkoda und Höhepunkte 


der Durchführung, subjektive 
Inhaltbeziehungen 668. 


Langsamer Satz Umformung 


des Themas, Grenzwerte der 
thematischen Entwicklung 438. 


Finale, Thema und Contra- 


punkte der Chaconne, vertikale 
Polyphonie 310, 


V. Symphonie, I. Satz, Durch- 
führung, dynamische Analyse 
(graphisch) %6l, Kernmotiv, Ent- 
wicklung zum Thema 348, Lang- 


samerSatz:SkizzedesThemas, 
Beziehung zum Gegenthema des 
Hauptsatzes 476, 490, schwankende 
Stellung zur Form 446. 


VI. Symphonie, Skizze zum 
II. Satz, objektiver Einschlag 646. 


Register I 


Benda: Violinsonate a-moll, 
Thema des langsamen Satzes, 
subjektive Melodik 131, kolorierte 


FassungdesThemas,Ausdrucks- 
kräfte der Improvisation 693, 


Tempo di Minuetto, Varia- 
tionen des Themas, Improvi- 
sation als Wurzel der Variation 442, 

Berlioz: Harold-Symphonie, 
Finale, Thema, objektive Be- 
ziehungen 369, 

Boxberg: „Sardanapalus“. 
„Hier ist die Göttin“, und 
„Doch scheint er nicht ge- 
neigt“, Stilwerte des Rezitativs 
594 und 597, 

Brahms: „O Tod, wie bitter“, 
Anfangstakte des ersten und 
zweiten Teiles, Entwicklungs- 
werte im Liede 583, 

Klaviersonate f-moll, Thematik, 
rhythmische Beziehungen %43, 
Thema und Nebengedanken, 
Beziehungen 395, 

Rhapsodie h-moll, Thema, _ty- 
pische Lage des romantischen 
Themas 393, 688. 

Händelvariationen, Thema und 
Thema der Fuge, Grenzen des 
Variationsprinzips 483, 

Violinsonate A-dur, 1. Satz, 
Einzeltakte, harmonische Ent- 
wicklung 218, Langsamer Satz, 
Themen, absoluter Gegensatz 332. 


Horntrio Es-dur, Langsamer 


Satz, Nebengedanke, Reinheit 
der melodischen Evolution 17%. 


Streichquartett a-moll, Thema 


und Gegenthema, subjektive 
stilistische Haltung 686. 
Vierte Symphonie, Finale, 


Thema der Chaconne, Pfeiler- 
melodik 138, Monumentalität 366. 
Von Bruck: „Dies irae“, 


Sequenz, Anfang polyphoner 
Formverlauf 113, 


Register I 


Caccini: „Euridice“, ‚Non 
piango “ Iyrische Textauf- 
fassung 98, Verhältnis von Wort 
und Ton 563. 

Cavalli: ,„Didone‘, „Eneal 
Enea!“, Rezitativ, Entwicklungs- 
werte 596. 

„Giasone‘, Sinfonia navale, 
objektive Inhaltwerte 651. 

Cavazzoni: Ricercare, An- 
fangstakte, Entwicklung zur Fuge 
704, 

Chopin: Etude f-moll, Einzel- 
takte, harmonische Entwicklung 
320. 

Etude gis-moll, Einzeltakte, 
horizontale Kräfte in der Harmonik 
227. 

Präludium B-dur, Einzeltakte, 
Darstellung des harmonischen Vor- 
gangs %1. 

Präludium e-moll, Anfang, ver- 
tikale Bezogenheit der Melodik 16%. 

Präludium h-moll, Einzeltakte, 
verschleierte Melodik 164, als 
Thema 355. 

Claudin de Sermisy: „Au 
joli bois“ (Chanson), Einzel- 
takte, Farbwerte der Harmonik188, 

Couperin: „Les Papillons“, 
Anfangstakte, Einschlag des Zeit- 
stils 687. 

Debussy: „Prelude a lVapres- 
midi d’un Faune‘, Thema, 
substanzieller Charakter 354. 

Gabrieli: Ricercare (Fuge), 
Zwischenspiel Symmetrie der 
Fläche 117, Anfangstakte, Fugen- 
thema 704. 

Gibbons: Virginalsuite, Ein- 
zeltakte, Anfänge des Variations- 
prinzips 443, 

Gluck: „Einen Bach, der 
fließt‘, vollständige Wiedergabe 
und Analyse 566. 

„Wenn der Schimmer von dem 
Monde“, Anfangstakte und 


Nachspiel, harmonische und 
melodische Entwicklungskräfte 577. 
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Händel: ‚Julius Cäsar“, „Er- 
lauchter, mit Sextus, dem 
Sohne‘“, Rezitativ, harmoni- 


sche Skizze, dramatische Har- 
monik 598, Bedeutung der harmo- 


nischen Umkehrungen 1$2, „L’em- 
pio, sleale‘, Vorspiel und An- 
fangstakte der Singstimme, 
Entwicklung der Arie aus einem 
instrumentalen Kernmotiv 606 und 
607. | | 
„Samson“, Arie („Mir kam vor 
dem lebendigen Gott‘) Vor- 
spiel, tektonische Melodik 134. 
Haydn: Klaviersonate _cis- 
moll, Thema und Gegenthema, 
Substanzgemeinschaft 469. 
Klaviersonate D-dur, I. Satz, 
Einzeltakte, Vielheit der Kräfte 
16, harmonische Entwicklung 


vor der Koda: Der tonische 
Quartsextakkord als Höhepunkt 
194, Chromatische Verwandtschaft 
213, rhythmischer Durchbruch 247, 


Bewegungstakte, Gegensatz zu 
Mozart 399, Koda, Bewegungstypus 
465. 

Themen des Hauptsatzes und 
des Finale, Zusammenhänge 495, 
Finale, Einzeltakte, Chroma- 
tische Verwandtschaft 214, die 
gleiche Lage im Langsamen 
Satz 475, zentraler Charakter der 
Entwicklung 383, 483. 

Haydn: klaviersonate Es-dur, 
I. Satz, Thema 83, rhyth- 
mische Analyse 84, Gegen- 
thema, aus dem antithetischen 
Thema entwickelt 384, Nebenge- 
danke, aus dem Gegenthema ent- 
wickelt 391, Themenverglei- 


chung, Zusammenhang zwischen 
den Sätzen 496, Konfliktstellung 
665, pathetischer Stil der Durch- 
führung 681. 


Haydn: Klaviersonate Es-dur, 


Thema, Einschlagkräfte des Zeit- 
stils 376, 6839. 
47* 
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Haydn: Klaviersonate G-dur 
(zweisätzige), Hauptsatz, Ein- 
zeltakte, Periodenverschränkung 
324, Spaltungen 393, vokale Kräfte 
des Themas 557. 

Streichquartett C-dur, op. 74,1, 
Anfang der Durchführung, 


organischer Charakter der Ent- 
wicklung 435, polyphone Kräfte 
419. 


Streichquartett C-dur, (,„Kaiser- 
quartett“), Langsamer Satz, 
Anfangstakte der 3. Variation, 
Cantus-Firmus-Prinzip 456. 

Streichquartett op. 76,4 B-dur, 
Thema, Klangwerte 367. 


Symphonie Nr. 1 Es-dur, Lang- 
same Einleitung, Anfang, Sub- 
jektivität des Ausdrucks 308, hi- 
storische Bedeutung 695. 

Symphonie 2, D-dur, I. Satz, 
Thema und Anfang der 


Durchführung, motorische Ent- 
wicklung der thematischen Kräfte 


44, Langsame Einleitung, 
Anfang. Pathos 508, 


Symphonie Nr. 3, Es-dur, Lang- 
samer Satz, Bläsersatz, indi- 
viduelle Behandlung der Instru- 
mente 281; Menuett, Perioden- 
anfänge,verwandelnde Kräfte 340. 


Hindemith: Tanzstück, 
Anfangstakte, Polytonalität 228. 

„Des Todes Tod“, Fragment, 
lineare Polyphonie 307. 

Isaac: Sinfonia „La Morra‘“, 
Einzeltakte, Sequenzbildung 415. 


Josquin: „Agnus Dei“, 
zweistimmig, Anfang, Durch- 
imitierende Polyphonie 301, Fort- 


setzung, Entwicklung zur Gestalt 
514. 


„Pleni sunt coeli“, zweistim- 


mig, Ausschnitt, lineare Poly- 
phonie 288, 


Register I 


Kaiser (Philipp Christoph): 
„Der Du von dem Himmel 
bist‘, Einzeltakte, harmonische 
Sequenzbildung 306, Terzverwandt- 
schaft zwischen ihnen 212. 

Keiser (Reinhard): „Adonis“, 
„Schönste, die du ferne bist‘, 
Ausschnitt der Singstimme, 
Verhältnis der Teile in der drei- 
teiligen Arienform 61. 

„Janus“, Zitat der Singstimme 
(Furienbeschwörung), Dyna- 
mik 255, 

Krenek: Toccata und Cha- 
conne op. 13, Thema der 


Chaconne, konstruktive Harmo- 
nik auf atonaler Basis 229, 


Landi: „Santo Alessio“, 


Pagenduett, Entstehung der Arie 
aus dem Liede 613. 


Lassus: „Benedictus, qui 

venit“, Anfang (einstimmig) 
asymmetrisches Formprin- 
zip 108. 


„Domine Deus“ (zweistimmig) 
vollständige Wiedergabe und Ana- 
lyse 516, 


Machault: Motetus, Bruch- 
stück, absolute Polyphonie 3%. 


Mahler: I. Symphonie, Pro- 
gramm und Idee 659. 


II. Symphonie, Durchbruch der 
Idee in das Wort 499. 


„Lied von der Erde“, II. Ge- 
sang, Einleitung, agogische und 
koloristische Eigenwerte 273, An- 


fangstakte der Singstimme 
Übergewicht des Tones 548. 


VI. Gesang, Fragment der Sing- 
stimme, als wellenförmig schwin- 
gender Ablauf 75, ihr Auftakt als 
rhythmisches Kraftzentrum 237, 
instrumentale Einleitung, Or- 
namentik 145, Partiturbild, kolo- 
ristische Analyse 283, 


Register I 


Monteverdi: „Lasciate mi 
morire“ (Klagegesang der 


Ariadne), Anfang, Ausdrucks- 
melodik 130, Ansatzstelle zur 
Arienform 558, 612. 


„Orfeo“, III. Akt, „Lasciate ogni 


sp ranaan, harmonische Rückung 
06. 


Mozart: Individuelle Stil- 


merkmale 683, als Musikdrama- 
tiker 652. 


„Don Giovanni‘ I. Akt, Ouver- 
türe, Anfangstakte, harmo- 
nische Analyse 19%, Eingangs- 
arie des Leporello, Einzel- 
takte der Singstimme, offene 
dramatische Form 616, Kampf- 
szene, Schlußtakte, objektive 
Inhaltbeziehungen 648, Terzett, 
„Ahl soccorso!“,rhythmische 
Skizze, dramatischer Ensemble- 
stil 618, Rezitativ „Quel san- 
gue‘, instrumentale Aus- 
druckswerte 602, „Lä cidarem 
la mano“, zweiteiliger Formver- 
lauf 609, „Champagnerarie‘, 
zentrale Entwicklung 608, Finale, 
Überleitungstakte des Or- 
chesters, Inhaltwerte 65%. 


„Don Giovanni“ II. Akt, Fi- 


nale, Einzeltakte, agogische 
Werte der Chromatik 268, 


„Figaros Hochzeit“, I. Akt, 
Arie des Cherubim ‚Non so 
piü cosa son“, Anfang der 
Singstimme und Zwischen- 
spiel, Bewegungswerte der Melo- 
dik 141, II. Akt, Cavatine der 
Gräfin, Einleitung, Beziehungen 
zum Drama 654, Bedeutung als Vor- 
spiel 588, IV. Akt, Finale, 
Duett, „Chesmania“, Anfangs- 
takte, Stilwerte 620, instrumen- 
tales Motiv, Klangmelodik 1517. 
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Klaviersonate C-dur (Köchel 


330), Thema, als Wurzel eines 
geschlossenen Formverlaufs 483, 


Finale, Überleitung, Entwick- 
lungskräfte desPeriodenablaufs 333, 
Klaviersonate c-moll (Köchel 


457), Gegenthema, subjektiver 
Charakter 382, Auflösungsvorgang 


451. 

Klaviersonate D-dur (Köchel 
381), (vierhändige), Evolution 
des Themas (Thema, Nebenge- 
danke, Koda undGegenthema) 401. 

Klaviersonate D-dur (Köchel 
311), I. Satz, Nebengedanke, 
Beziehungen zum Thema 39, Be- 
wegungstakte;ihreEntwicklungs- 
werte 399, Koda, ihre Zu- 


sammensetzung aus Kodage- 
danke, Schlußformel und Epilog 


404, Anfang der Durchführung, 
aus der Koda entwickelt 43%, 


Thema desLangsamenSatzes, 
Verhältnis zum Hauptsatz 491. 
Klaviersonate F-dur (Köchel 


533), Thema und Einzeltakte, 
polyphone Bezogenheit der Melodik 


163, Gegenthema, klangbedingte 
Polyphonie 289, 

Klaviersonate F-dur (Köchel 
332) Thema, polyphone Kräfte 
311, Nebengedanke, inhaltliche 
Bedeutung 394, Spaltung der Kräfte 
im Thema 376. 

Klaviersonate F-dur (Köchel 
Anhang 135), Themenver- 
gleichung, harmonische Entwick- 
lung 180, rhythmische Entwicklung 
248, Substanzgemeinschaft 470, 
Gegenthema, Konzentration des 
Konflikts384, Thema des Finale, 


Zusammenhang mit dem 
Hauptsatz 488. 
Klaviersonate A-dur (Köchel 


331), Anfänge des Themas 
und der Variationen 1, 3 und 


4, Inhaltwerte des Variationsprin- 
zips 460, graphische Analyse 461. 
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Klaviersonate B-dur (Köchel 
333), Thema, Reste der Improvi- 
sation 694, 

Violinsonate F-dur (Köchel 
377), Thema des Langsamen 
Satzes, ornamentale Melodik 144, 
Substanz und Gestalt in ihm 358, 
Eigenart als Variationsthema 440. 

Violinsonate B-dur (Köchel 
378), Thema, ornamentale Melo- 
dik 145, seine subjektiven Bezie- 
hungen 370, 664. 

Klarinettentrio Es-dur, Thema 
des Finale, gleitender Bewegungs- 
typus 356. 

Streichquartett C-dur (Köchel 


465), I. Satz, Gegenthema, 
Eigenwerte des Klangs 2324, charak- 
teristische Lage als Gegenthema 381. 


Streichquartett G-dur (Köchel 
387) Thema 425 und Anfang 
der Durchführung, nachträglich 
eingeführte Entwicklungswerte 436, 

Streichquartett g-moll, Thema, 
konstruktive Werte 364. 

Klavierkonzert A-dur (Köchel 
488),Langsamer Satz, Thema, 
Vergleich mit Benda 684, 

Sinfonie concertante Es-dur; 
Langsamer Satz, Thema 45% 
und seine Auflösung in den Solo- 
instrumenten 452, Improvisation 
694. 

Symphonie C-dur (Jupitersym- 
phonie), I. Satz, Thema Dua- 
lismus der Kräfte 81, Auftakte 236, 
Entwicklung des Themas, Se- 
quenzbildung 416. 

Symphonie g-moll, Thema, kom- 
plexe Thematik 394, Koda, the- 
matisch 405. 

Padovano: Ricercare, An- 
fangstakte, Entwicklung zur Fuge 
704. 

Peri: Euridice, „Non piango 
EEE “ dramatische Textauf- 


fassung 98, Verhältnis von Wort 
und Ton 563. 


Register I 


Peurl: Suite F-dur, Anfänge 


der Sätze, Ableitung aus einem 
Kernmotiv 441, Substanzgemein- 
schaft 463. 


Prätorius: ,„Wachet auf“, 
zweistimmiger Tonsatz, An- 


fang, polyphone Auflösung der 
Choralstimme 2391, 


Puccini: „Madame Butter- 
fly“, Einzeltakte der Sing- 


stimme, harmonische Farbwerte 
190. 


Rathgeber: ‚Der hat ver- 
geben“, Anfangstakte des 


ersten und zweiten Teiles, 
Formwerte 3575. 


Reger: Präludien und Fugen 


op. 99, Fuge a-moll, Thema, 
Duktus des Fugenthemas 5%3. 


Fuge d-moll, Thema, nachträg- 
liche Einführung konstruktiver me- 
lodischer Werte 395. 


Scarlatti (Domenico), Kla- 
viersonate G-dur, Gegen- 


thema, seine Entstehung in der 
Sonatenform 390. 


Schaffrath: Klaviersonate 
fis-moll, Thema, pathetischer 
Zeitstil 681. 

Sonate für Fagott und Baß, 


Thema, Instrument als Quelle der 
Thematik 280. 


Schenk: „Der Dorfbarbier“, 
„Fast ist der arme Trist er- 
stickt“, Einzeltakte, Inhaltwerte 
(Komik) 672. 

Schönberg: Kleine Kla- 
vierstücke, op. 19, Nr. 1, An- 
fangstakte, Konzentration des 
Formgeschehens 341. 

Nr. 3, Anfang, dynamische Ge- 
genwerte in der Gleichzeitigkeit 262, 


Nr. 4, Anfang und Schlußtakte, 


Konzentration des melodischen Ge- 
schehens 136. 

Hängende Gärten op. 15, „Als 
‚wir hinter dem beblümten 


Tore‘, Einleitung, absolute Har- 
monik 235, 


Register I 


Herzgewächse op. 20, Fragment 


der Singstimme, atonale Melo- 
dik 158. 


Schröter (Corona): ‚Wer 
reit't so spät durch Nacht 


und Wind“, Anfangstakte, 
Kräftedynamik? 257. 
Schubert: „Der Wind 


spielt mit der Wetterfahne‘“, 
Anfang der Singstimme und 
Vorspiel,motorische Energien 581, 
647,EinzeltaktederSingstimme 
(„Was fragen sie nach mei- 
nen Schmerzen‘) subjektive In- 
haltbeziehungen 670. 

„Fremd bin ich eingezogen“ 
(Winterreise), Anfang, Aus- 


drucksmelodik 1839, Vorspiel, Ge- 
gensatz der Harmonik zum Lied- 


anfang 183, Fortsetzung der 


ersten Strophe, Entwicklungs- 
werte des Strophenliedes 578, 


Anfangstakte der zweiten 


Strophe, strophisches Abwand- 
lungsprinzip 585, Inhaltnähe der 
einzelnen Formteile 656. 


„Ich träumte von bunten Blu- 
men“ (Winterreise), Anfang, 
kantabile Melodik 128, spezifisches 
Kunstlied 574. 

„Mitten im Schimmer der spie- 
gelnden Wellen“, Anfang, 
figuraleMelodik 148,Tonmalerei 647. 

„sah ein Knab’ ein Röslein 
steh'n‘, Gegensatz von Volkslied 
und Kunstlied 575. 

Klaviersonate op. 42 a-moll, 
Thema und Anfang der 
Durchführung, dynamische Ent- 
wicklung des Themas 437. 

Streichquartett d-moll, op. 
posth. Finale, Einzeltakte, 
harmonische Entwicklung 219. 

Unvollendete Symphonie, 1. 


Satz, Entwicklungstakte, har- 
monische Analyse %05. 
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Schumann: ‚Dein Bildnis 
wunderselig‘“, Anfänge der 


Singstimme und Nachspiel, 
instrumentale Entwicklungswerte 
im Liede 589, 


„Iräumerei‘, Periodenanfänge, 
verwandelnde Kräfte 335. 

Schütz: 23. Psalm, Einzel- 
takte aus dem dreistimmigen 
Vokalsatz, figurale Melodik 147. 

Skriabin: VI. Sonate, op. 


62, Anfang, Grenzen der Harmo- 
nik 226. 


Stamitz: Trio op. 1 C-dur, 
Thema, motorische Energien 356. 


Stoltzer: ,Der Gottlose 
dräuet‘, Anfang, Kanonprinzip 
513. 

Strauß (Richard): „Helden- 
leben‘‘, Thema, motorische Ener- 
gien 356. 

Telemann: Ouvertüre für 
Cembalo, Themen, agogische 
Gegensätze %67, Anfangstakte, 
asymmetrischer Formverlauf 3540. 

Wagner: „Der Ring des Ni- 
belungen“, Ringmotiv, substan- 
zieller Charakter 350, 

„Die Meistersinger‘“, Vorspiel, 
Einzeltakte, harmonische Analyse 


209, rhythmische Analyse des An- 
fangs 2339. 


„Iristan“, I. Akt, Einzeltakte, 
Chromatische Verwandtschaft 215, 


Vorspiel, dynamische Analyse 
(graphisch) 363, Il. Akt, „Was 
mir das Auge so entzückt“, 
Einzeltakte der Singstimme, 
verschleierte Periodik 621. 

Walther (Johann): „Eine 
feste Burg“, zweistimmiger 
Tonsatz, Anfang, Cantus-firmus- 
Polyphonie 2391. 

Weber (Ludwig): „Christ- 
geburt“, ‚„Holdselige der 


Frauen“, Anfangstakte, Aus- 
druckswerte des Vorspiels 588, 
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Webern:' ‚Vier Stücke für 
Geige und Klavier“, op. 7, dy- 
namische Analyse 264. 


Register II 


Wolf (Hugo): „Wer in die 
Fremde will wandern“, An- 
fang der Singstimme, musika- 


lischer Eigeninhalt 562, 
Zelter: „Ich denke dein“, 
Anfang, harmonische Analyse 200, 


Übergangslage in der Geschichte 
des_Liedes 576. 


Willaert: Ricercare, An- 


fangstakte, Entwicklung zur Fuge 
704. 


REGISTER U 


(Sachregister) 


Das Register ist nur unter dem Gesichtspunkt der Wesentlichkeit angelegt und 

verzichtet, besonders in Angaben von Namen, auf jede Vollständigkeit. Zu 

seiner Ergänzung dienen die Literaturhinweise am Schluß der ersten Kapitel. 

Dagegen bemüht sich das Register, ein Führer durch die Terminologie des 
Buches zu sein. 


Ablauf und Entwick- 
lung: innerer Gegensatz 96, 
Ablaufsformen, allgemein120, 
Bedeutung für den Gegensatz von 
Kraft- und Raumgeschehen 626. 

AbsoluteMelodik: 158, 
Harmonik 225, Polyphonie 
307, im Rezitativ 596. 


Abstoßung: als Spannung 
der Unterdominantkadenz 45. 


Abwandlung: in der Pe- 
riode 320, Abwandlungsprin- 
zip in der strophischen Liedform 
577, 583, als Formprinzip 624. 

Accompagnato (begleite- 
tes Rezitativ) 601. 

Affektenlehre des 18. 
Jahrhunderts, ihre Wiederbe- 
lebung durch Kretzschmar 2, im 
Rezitativ 594. 

Agogik: allgemeine 264. 

Akustik: Literaturhinweise 
37, akustische Inhaltkräfte 
645. 


Alteration:inder Harmo- 
nik 209. 


Analyse: allgemein 712, Me- 
thodik 714, graphische 716. 
Anreihung: in den Ablaufs- 

formen 120. 
Antithetisches Thema: 
(Dualismus) 81, seine Gegen- 
thematik 383, antithetische 
Entwicklung 121, in derSonaten- 
form 484, antithetischer Ablauf und 
antithetische Entwicklung 624. 
Anziehung: als Spannung 
der Dominantkadenz 45. 
Arie: allgemein 603, ihre The- 
mathik 606, ihre Form 608. 
Asymmetrischer Form- 
verlauf: 530. 
Atonalität: in der Melodik 
158. 
Auflösungswerte: in der 
Variation 448. 
Auftakt:in der Phrasierung 
58, als Bewegungsimpuls der 
Melodik 170, als Kraftquelle 
der Rhythmik 236. 
Ausdrucksmelodik: 129. 
Barock: 689,alsstilgeschicht- 
liches Prinzip 708. 


Register II 


Beschleunigung: im Ab- 
lauf der Elemente (Gegenbe- 
griff zu Stauung) 77, im me- 
lodischen Geschehen 174, in 
der Rhythmik 239. 

Bewegungsmelodik 140, 
Bewegungsfinale (Beethoven) 
270, 497, ihre Stellung in der 
Sonatenform 397, Bewegungs- 
finale 497. 

Beziehung: allgemein 15, 
20, in den Ablaufsformen 
120, zwischen Perioden 329. 

Cantus firmus, seine Stel- 
lung in der Polyphonie 2%, 
in der Variation 456. 

Chaconne: als Formprinzip 

der Polyphonie 309. 

Choralpolyphonie: feste 
und aufgelöste Hauptstim- 
men 291. 

Chromatik: allgemein 34, 


chromatischeVerwandtschaft 
in der Harmonik 212, ihre ago- 
gischen Werte 268. 


Grescendo: seine Bedeu- 
tung für die Dynamik 254. 
Darstellung des harmoni- 
schen Vorgangs: ihre Eigen- 
werte 219, des Kunstwerks 731. 
Deformation: im zykli- 
schen Formverlauf 509. 
Deklamation: 556. 
DestruktiverCharakter 
des Gegenthemas 380. 
Dichtigkeitdes Stimmverlaufs 
in der Polyphonie 299. 
Dimensionen: ihre Ablei- 
tung 9, ihre Geschichte 699. 
Dreiklang: allgemein 43. 
Dreisätzigkeit: im zykli- 
schen Formverlauf 488. 
Dreiteiligkeit: in der Pe- 
riode 321, im periodischen 
Formverlauf338, in der Arien- 
form 609. 
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Dualismus: allgemein 80. 
Duett: 616. 
Durchimitierender Vo- 


kalstil: 301, seine Formwerte 
514. 


Durchkomponiertes 
585. 

Dynamik: allgemeine 250, 
dynamische Sequenz 204, 415, 
dynamischer Typus der themati- 
schen Entwicklung 437. 

Echopraxis: in der Dyna- 
mik 252, als stilgeschichtliches 
Merkmal 692. 

Eindimensionaler Cha- 
rakter der Sonatenform 482, 
der andernfSätze der zyklischen 
Form 488. 

Einleitung: langsame im 
zyklischen Formverlauf 505, 
bei Haydn 507, bei Beethoven 508. 

Einschlagkräfte im In- 
haltbegriff 636. 

Elemente: primäre und se- 
kundäre. Ihre Ableitung aus den 
Dimensionen 10, ihre Verschmel- 
zung im Organismus 62, elementare 
Melodik 157, ihre Geschichte 700. 

Empfangende des Kunst- 
werks 732. 

Endung: als Kraftquelle der 
Rhythmik 236. 

Ensemblesatz (inder Oper) 
616. 

Entsprechung: in der Pe- 
riode 318. 

Entwicklung: in der Pe- 
riode 320, in der Variation 
458, im Liede 581, im Inhalt 
der Instrumentalmusik 669. 

Entwicklungsformen: 
allgemein 121, Entwicklungs- 
finale 498. 

Episodische 
gen: 
390. 


Lied: 


Bildun- 
in der Sonatenform 
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Evolution: der Elemente 
69, ihr Gegensatz zu Modulation 
in der Harmonik 177, rhyth- 
mische 242, polyphone 514, 
in der Vokalmusik 549, 563, 
im Liede 579, Evolutions- 
komik 673. 

Expansiv: als Kraft alles 


musikalischen Geschehens 22, 
expansiver Charakter der schöpfe- 
rischen Urkraft 67, expansive und 
zentripetale Kräfte im Formbegriff 
104. 


Faktoren: des Kunstwerks 
(Elemente, Form, Inhalt usw.) 11. 


Figurale Melodik: 146. 

Finale: der dreisätzigen zyk- 
lischen Form 491, Typen 497. 

Flächendynamik: 252, 
Flächenentwicklung im pe- 
riodischen Ablauf 332, Flä- 
chenmelodik 126, -polypho- 
nie 300. 

Form: Elemente der Form 
99, Geschichte des Formbe- 
griffs 112, Formwerte der 
Variation 445, Zusammen- 
fassung des Formbegriffs 622, 
Formgeschichte 702. 

Formverlauf: des Themas 
400, der thematischen Ent- 
wicklung 427, zweisätziger 
487, dreisätziger 489, vier- 
sätziger 501, der Vokalmusik 
556, des Liedes 575, der 
Arie 608. 

Fuge: allgemein 518, Idee der 
Fuge 520, Fugenthema 365, 
521. 

Funktionsbegriff: har- 
monisch 46, Bedeutung der Funk- 
tionen in der Sonatenform 179, 
Abweichungen des Funktionsver- 
laufs 216, Funktionsbildungen 
des Themas 377. 

Gattungen: ihre Geschichte 
700. 
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Gegensatz: in der Periode 
319, in der Gleichzeitigkeit 
420. 

Gegenthematik: 379. 

Generalbaß: Ergänzungs- 
problem 695. 


Gerader und ungeraderTakt: 
als Atmungsformen der Rhythmik 
233. 


Geschichte: Entwicklung 
des Standpunkts 698, der Di- 
mensionen, Elemente und Gat- 
tungen 699, der Formen 702. 

Geschlossener Ablauf: 
als Grundform im Organis- 
mus 69, in der Sonatenform 
482, als Formprinzip 624. 

Gestaltwerte: in der The- 
matik 357, in der Variation 
452. 

Gewichtslage: der Ele- 
mente und ihre Verschiebungen 63. 

Gleichmaß:alsrhythmische 
Einheit 55. 

GraphischeAnalyse: Be- 
gründung und Methodik 716, 
„Alle meine Enten‘ 72, Beet- 
hoven V. Symphonie, Durchfüh- 
rung (dynamisch) 261, Wagner, 
Tristanvorspiel (dynamisch) 263, 
Mozart. A-dur Variationen 461. 

Graphische Zusammen- 
fassung: der Melodik 159, 
des Formbegriffs 119, der 
harmonischen Evolution 186 
und 230, der Formbeziehun- 
gen der Periode 317, des pe- 
riodischen Formverlaufs 345, 
des Themas und seiner Funk- 
tionsbildungen 388, der So- 
natenform 480, der dreisät- 
zigen zyklischen Form500, der 
viersätzigen zyklischen Form 
506, der Fuge 520, des Ver- 
hältnissess von Wort und 
Ton 563. 


Register II 


Graphische Zusammenfassung 
des Formgeschehens 624, des 
Inhaltbegriffs 638, 641, des 
Gegensatzes von Vokal- und 
Instrumentalmusik 657, der 
Geschichte der Gattungen 701, 
der Stilgeschichte 710. 


Harmonik: Urtatsachen 38, 
Erscheinungsformen des Har- 


monischen 176, harmonische 
Werte der thematischen Entwick- 


lung 413, der Sonate 478, der 
Fuge 519,526, der Vokalmusik 
553, des Rezitativs 597. 


Historische Perspek- 
tive: allgemein 689, in der 
Formbetrachtung 630. 


Homophonie: als Entwick- 
lungsziel der Polyphonie 310. 


HorizontaleVerschleierung 
der melodischen Linie 164, 
horizontale Harmonik 227. 


Idee: in der Instrumental- 
musik 658, ihr Durchbruch 
im Finale der Symphonie 
499, Idee der Sonate 478, der 
Fuge 518. 


Improvisation: als Wur- 
zel der Variation 441, als 
stilgeschichtliches Merkmal 
692. 


Individualität: Bedeutung 
für den Stilbegriff 683. 


Inhalt: allgemein 13, in der 
Vokalmusik 560, Zusammen- 
fassung 634, objektive Ein- 
schlagkräfte 645, subjektive 
660. 


Initium, Mediante und Fi- 


nalis, Anfänge der Formbildung 
in der Gregorianik 113. 


Instrument: als Quelle kolo- 
ristischer Wirkungen 277, als inhalt- 
gebender Faktor 646. 
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Instrumentale Teile der 
Vokalmusik 569, instrumen- 
tale Ausdruckswerte im Liede 
579, 586, im Rezitativ 597. 

Intensität: Intensitätswerte 
der Melodik 166, der Harmo- 
nik 217, der Rhythmik 245, 
der Polyphonie 298, der the- 
matischen Entwicklung 413, 
428, des Inhalts 663, 668, 
der objektiven und subjek- 
tiven Beziehungen im Inhalt- 
begriff 638. 


Intervall:allgemein 28, seine 
Merkmale Größe, Richtung, Ver- 
schmelzungsgrad 29, Komplexer 


Charakter 32, Einzelintervalle 
33, tote und klingende Intervalle 
36, harmonisch 38. 


Invention: ihre Stellung zwi- 
schen Präludium und Fuge 534. 


Inversion: rhythmisch 240. 

Kadenz: Grundlegung 45, 
Zusammenwirken der Elemente in 
ihr 69. 

Kanon: als Formprinzip der 
Polyphonie 513. 

Kantabile Melodik: 127, 
Thematik 367. 

Klang: Klangwerte des har- 
monischen Intervalls 42, 
Klangmelodik 155, Gegensatz 
zu Harmonik Klangwerte und 
Funktionswerte 221, klangbe- 
dingte Polyphonie 288, in der 
Thematik 352, 366. 

Klassisch:alsStilbegrifl 688. 

Koda: als Funktionsbildung 
des Themas 402, Terminologie: 
Kodagedanke, Schlußformel, Be- 
wegungsmoliv, Epilog 403. 

Kolorit: zusammenfassend 
274. 

Komik: in der Musik: objek- 
tive und subjektive, Substanz- und 
Evolutionskomik 670. 

Komplexe Periodik: 
Thematik 374. 


344, 
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Konstruktive Melodik: 
135, Rhythmik 249, Poly- 
phonie 287, 294, Thematik 


363, konstruktive Kräfte in der 
thematischen Entwicklung 423, 


als Typus 429. 

Kontrapunkt: in der Poly- 
phonie 292, seine Ausdrucks- 
werte 303, seine Bedeutung 
für die thematische Ent- 
wicklung 421, für die Varia- 
tion 443, in der Fuge 523, für 
die Arie 605. 

Konzentrationsform:in 
der gegenwärtigen Musik 541. 

Konzertierende Melo- 
dik: 151. 

Kraft und Raum: im anti- 
thetischen Thema 87, im 
Formverlauf 102, Kraftge- 
schehen der Melodik 169, im 
Formgeschehen 623. 

Kräftedynamik: 257. 

Kurvendynamik: 254. 

Langsame Sätze: ihre 
Thematik 326, ihre Stellung 
in der zyklischen Form 489, 
ihr Formverlauf 345. 

Lied: allgemein 571, seine Er- 


scheinungsformen: Strophen- 
lied, abgewandelles Strophenlied, 
zyklisches und durchkomponiertes 
Lied 572. 

Lineare Polyphonie 287, als 
Stilprinzip älterer und gegenwärti- 
ger Musik 307. 

Literarische Einflüsse in 
der vokalen Formbildung 557. 

Literatur: zur Musikästhetik im 
allgemeinen 8, zur speziellen Musik- 
ästhetik 26, zur Akustik 37, zu den 
Grundlagen der Harmonik 49, der 
Rhythmik 57, der Phrasierung 62, 
der Volksliedforschung 80. 

l.ogik: ihre Begrenzung in- 
nerhalb der Musik 23, im 
Verhältnis von Vorder- und 
Nachsatz 315. 
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Männliche und weib- 
liche Endung: im The- 
ma, als Kraftquelle des Dua- 
lismus 86. 

Melodik: Urtatsachen 27, 
Typen 123, Erscheinungs- 
formen 161, vokale 550. 

Melodische Klangver- 
bindungen: in der Har- 
monik, Vorhalt, Wechselton. 
Durchgang 207. 

Mensch: als Inhalt der Mu- 
sik, objektiv 648, 652, sub- 
jektiv 660, als Schaffender und 
Empfangender des Kunstwerks 723. 

Menuett: (Scherzo) 501. 

Methoden: musikästhe- 
tische 1. 

Metrum: seine Stellung zum 
Rhythmus 50 und 56. 

M . ulation: ihre Ablehnung 


Morphologie: 690. 
Motetus: als Träger abso- 
luter Polyphonie (Machault)306. 
Motiv: als Wurzel des offe- 
nen Formprinzips 101, Ge- 
gensatz zum Thema 348, 
Kernmotiv im Liede 579, in 
der Arie 606. 
Motorische Kräfte: 
(auch: Agogik) der Polypho- 
nie 296, in der Thematik 
354, als Typus thematischer 
Entwicklung 431, im Liede 
580, im Inhalt 647. 
Musikdrama: seine Form- 
zusammenhänge 613. 
Nachspiel im Liede: 588. 
Nationale Stilmerk- 
male: 682. 
Naturinhalte in der In- 
strumentalmusik 650. 
Nebendreiklänge: in der 
Kadenz 185, ihre Farbwerte 
188. 
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Nebengedanke: seine Stel- 
lung zum Thema 390. 
Notenbild und Klangbild: 


Widersprüche in der älteren Musik 
692. 
ObjektiveBeziehungen: 
in der Thematik 368, im In- 
halt 645, objektive Komik 
671,objektiver Stilbegriff 681. 


Offenes und geschlos- 
senes Formprinzip: in der 
Thematik 83, offene Vokalform 
615. 

Opera buffa: ihre Form- 
werte 617. 


OptischeEinschlagkräfte im 
Inhalt 646. 


Organisch: im Gegensatz 
zum Logischen 24, organi- 
scher Charakter der Poly- 
phonie Bachs 247, 304, inner- 
halb der Periode 316, orga- 
nische Thematik 362, orga- 
nischer Typus der themati- 
schen Entwicklung 433. 


Ornament:ornamentaleMe- 
lodik 143. 

Ouverturefranzösische: ihre 
agogischen Eigenwerte 267, 
ihre formbildenden Kräfte 
540, 632. 

Parlando: im Rezitativ 594. 

Pause: agogische und inhalt- 
liche Bedeutung 271. 

Pendel: als Grundform im 
Organismus 72. 

Periode: Gegensatz zu Mo- 
tiv und Thema 312, Termi- 


nologie: zweiteilig: Vordersalz, 
Nachsatz, dreiteilig: Miltelsalz, 
selbständiger Teilsatz: Zwischen- 


satz 314, Periodengruppe 331. 
Periodik undThematik: 

innerer Gegensatz 95, Stel- 

lung im Formbegriff 105. 
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Periodischer Formver- 
lauf: allgemein 328, in der 
Vokalmusik 551. 

Periodisierung: vom 
Standpunkt einer musikali- 
schen Stilgeschichte 710. 

Pfeilermelodik: 137. 


Phänomenologie: als 
Grundlage musikästhetischer Be- 
trachtung 3. 


Philosophische Einstel- 
lung 1. 

Phrasierung: Grundlagen 
57. 


Polyphonie: Ansätze einer 
Formbildung 114, Einschlag 
in der Melodik 163, zusam- 
menfassend 284, im periodi- 
schen Ablauf 335, in der the- 
matischen Entwicklung 419, 
in der Variation 454, poly- 
phoner Formverlauf 511. 

Polytonalität: in der ge- 
genwärtigen Harmonik 227. 

Präludium: 531, seine har- 
monischen Kräfte 535, Form- 
und Inhaltwerte 538. 

Proportionale Formbil- 
dung 110. 

Quantitätswerte: derVo- 
kalmusik 551. 

Quarte, Quinte: melodisch 
35. 

Quartsextakkord: melo- 
dische und synthetische Be- 
deutung 193. 

Raumdynamik: 259. 

Reine Melodik: 124, Rein- 
heit des melodischen Ge- 
schehens 172. 

Reinheit: des harmonischen 
Intervalls 40. 

Reizkraft: im harmoni- 
schen Intervall 40. 

Renaissance: als stilge- 
schichtliches Prinzip 708. 


750 
Rezitativ: unbegleiteles und 
begleitetes 591, bei Händel 


598, bei Bach 600, bei Mo- 
zart 602, instrumentales Re- 
zitativ 603. 

Richtung: im Intervall 30, 
Richtungsverlauf der Melo- 
dik 171. 

Rhythmik: Urtatsachen 49, 


ihre Erkenntnis als Dauer, Schwere 
und Kraft 51, rhythmische Evo- 


lutionsbahnen 55, Erscheinungs- 
formen 239, in der Vokal- 
musik 551. 


Ricercaretypus in der 
älteren Instrumentalmusik 
464, seine Entwicklung zur 
Fuge 704, 518. 


Romantik: Stilwerte der 
Thematik 373, allgemeine sti- 
listische Haltung 685, 688. 

Rondo: Formverlauf 342. 

Sachinhalte: 649. 

Schaffensprozeß: 725. 


Scherzo: seine Thematik 
325, Beziehungen zwischen 
den Teilen 339, seine Stellung 
in der zyklischen Form 503. 


Sekunde: melodisch 33. 


Sekundäre Klangbezie- 
hungen: ihre Bedeutung 
für die harmonische Evolu- 
tion .199. 

Sequenz: Der harmonische 
Sequenzvorgang 202, sta- 
tische und dynamische Se- 
quenz 204, in der Periode 
318, in der thematischen 
Entwicklung 414. 

Sextakkord: konstruktive 
und absolute Bedeutung 191. 


Skizzen Beethovens: Bedeu- 
tung für die Erkenntnis des Schat- 
fensprozesses 727. 
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Sonatenform: ıhre Idee 
479, ihre Erscheinungsfor- 


men: Sonatentypus 481, geschlos- 
sener Formverlauf 482, zentraler 
Entwicklungstypus 483, antithe- 
tischer Entwicklungsiypus 484, 


ihr Verhältnis zur dreiteili- 
gen Arienform 609. 


Spannung: Begründung 
aus dem Gegensatz von eXpansıv 


und zentripetal 21, absolute Sp. 
des harmonischen Intervalls 41. 


Stauung: im Ablauf der 
Elemente 77, im melodi- 
chen Geschehen 173, der 
rhythmischen Kräfte 239. 

Stil: sein Anschlag in der 
Thematik 375, im Rezitativ 
593, allgemein 675, Termino- 
logie 678, Stilgeschichte 706. 

Strophenlied: 576. 

Subjektivität: in der Me- 
lodik 131, in der Thematik 
369, subjektive Inhaltwerte 
660, subjektive Komik 674. 

Substanz: in der Melodik 
157, in der Thematik 350, 
Substanzgemeinschaft 
in der Instrumentalmusik 
462, direkte thematische Sub- 


stanzgemeinschaft 470, indi- 
rekle thematische472, nicht thema- 


tische 474, Substanzkomik 672. 

Suitentypus: in der älte- 
ren Instrumentalmusik 464, 
als Formprinzip 632. 

Symmetrie: symmetrische 
und asymmetrische Form- 
bildung 107. 

Takt: seine Gewichtslagen 53. 

Tanz: als Wurzel der Vari- 
ation 440. 

Tektonik: als Summe der 
gestaltenden Kräfte 12, 81, 
tektonische Melodik 132, 
Polyphonie 296, vokale 554. 

Terz, Sexte: melodisch 35. 
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Terzverwandtschaft: 
ihre elementare Kraft 64, 
ihre Bedeutung für die Har- 
monik 210. 

Thema: allgemeine 347, Ter- 
minologie: Thema, Gegenthema, 
Funktionsbildungen des Themas: 


Nebengedanke, Episode, Bewe- 
gung, Koda 386, thematische 
Koda 405, thematische Ent- 
wicklung 407, Themenpoly- 
phonie 421, im Variations- 
verlauf 439, Themabegriff 
im Liede 577, Fugenthema- 
tik 521. 

Thematische Entwick- 
lung: 407, konstruktiver Ty- 
pus 429, motorischer Typus 
431, organischer Typus 433, 
dynamischer Typus 437. 


Tonika und Dominante: als 


Atmung 179, als Gegen- 
kräfte 182. 
Tonmalerei: (siehe: außer- 


musikalische Beziehungen) als 
(uelle figuraler Melodik 148, 
im Rezitativ 593. 

Umdeutung der Elemente: 
im periodischen Formver- 
lauf 334. 

Umkehrung: des Drei- 
klangs, allgemein 190, eines 
Themas in der Polyphonie 
295, im Thema des g-moll 
Quintetts von Mozart 364. 


Unterdominante: in der 
Kadenz 183. 
Varianten (in der Fort- 


pflanzung des Volkslieds): 
im Verhältnis zum Kunstlied 584, 
schöpferische Kräfte 732, 
Variation: im periodischen 
Ablauf 333, allgemein 438, 
Variationsprinzip in den zy- 
klischen Formen 446. 
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Verdrängung: als Merk- 
mal subjektiver Thematik 
370, ihre Einwirkung auf 
den Formverlauf 625. 


Verlagerung: eines The- 
mas 410. 


Verminderter Vier- 


klang: seine Sonderstel- 

lung 197. 
Verschmelzung: allge- 

mein 17, im harmonischen In- 


tervall 38, ihre Merkmale Reinheit, 
Reizkraftund (absolute) Spannung 
40. 


Verschränkung der Teil- 
sätze: in der Periode 323. 


Vertikale Beziehungen in 
der Melodik 161, in der Po- 
lyphonie 308. 

Verwandlung: ihre unbe- 
grenzten Möglichkeiten 19, des 
Themas als Stufe der Substanz- 
gemeinschaft 468. 

Vieldimensionalität: 
gemein 17. 

Vierklang: absolute und 
relative Spannungswerte 195. 

Viersätziger zyklischer 
Formverlauf 501. 

Vokalmusik: allgemein 
543, größere Vokalformen, 
allgemein 590, Verhältnis 
zur Instrumentalmusik, vom 
Standpunkt des Inhalts 655. 


Volkslied: seine Form- 
typen 337, sein Verhältnis 
zum Kunstlied 572. 

Vordersatz: undNachsatz, 
[Formbeziehungen 314. 

Vorhalt (und Vorwegnahme): 
in der Harmonik 207. 

Vorspiel im Liede: unthema- 
tisches und themalisches, seine 
Eigenwerte 586. 

Wechselton: 
monik 207. 


all- 


in der Har- 
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Welle: als Grundform im 
Organismus 72, als Form- 
prinzip 624. 


Wiederholung: in der Pe- 
riode 318. 


Wort und Ton: ihr Verhält- 
nis in der Vokalmusik 544, 
inhaltlich: Übersetzung, Vertie- 
fung und musikalischer Eigen- 
inhalt 561, im Rezitativ 592. 


Zeitlosigkeit der Musik 


im Verhältnis zu den andern Kün- 
sten 689, 734. 


Zeitstil: seine Bedeutung 
für den Stilbegriff 686. 


Zentrale Entwicklung: 
121, in der Sonatenform 483, 
als Formprinzip 624. 


Zentripetal: als Gegen- 
kraft alles musikalischen 
Geschehens 22, Bedeutung 
für die Harmonik 178. 

Zweidimensionalität: der 
Sonatenform 478, in der 
Fuge 528. 

Zweisätzigkeit: im zy- 
klischen Formverlauf 487. 

Zweischlag und Drei- 
schlag: als rhythmische Ür- 
tatsache 52, als Wurzel der 
rhythmischen Evolution 233, 
der Variation 440. 

Zwischenspiel: in der 
Fuge 524. j 

Zyklischer Formver- 
lauf: allgemein 477, zykli- 
sche Liedform 585, zyklische 
Polyphonie 518. 


